Substratos Naturais. Estratigrafias de um Processo Pictórico by Ana Margarida de Moura Oliveira Parreira Rocha
UNIVERSIDADE DO PORTO




Estratigrafias de um Processo Pictórico
 
Ana Margarida de Moura Oliveira Parreira Rocha
 
 
Relatório do Trabalho de Projeto para a Obtenção do Grau de Mestre em Pintura
 
Orientador: Professora Doutora Teresa Almeida





Agradeço, em primeiro lugar, às minhas orientadoras Teresa Almeida, pela 
disponibilidade, apoio incondicional e por incentivar a minha incursão 
pela matéria vítrea, ainda durante a licenciatura e Graciela Machado, 
pelo estímulo, interesse e pelo acompanhamento atento e oportunos 
contributos. Agradeço, ainda, aos professores António Quadros Ferreira, 
pelo conhecimento partilhado e Domingos Loureiro pelo ânimo e incentivo. 
À equipa de investigação do Projeto Pluridisciplinar (Célia, Joana, Isabel e 
Helena), pela troca de experiências. Ao Paulo, pelo espaço de trabalho e 
pela sempre pronta disponibilidade. Aos colegas do Mestrado em Pintura 
e do Mestrado de Desenho e Técnicas de Impressão, pela cooperação e 
motivação. Aos restantes colegas, família e amigos, pelo apoio.
Resumo
O presente trabalho expõe os resultados de uma investigação pessoal de 
criação artística, que explora o processo pictórico do fazer da imagem, 
em relação direta com os processos físicos que se dão na natureza e 
constroem a paisagem. Com base nos meios tradicionais da pintura, do 
desenho e da gravura, os seus limites são testados pela exploração do 
potencial expressivo de conceitos processuais e formais, a partir de um 
processo mediado e de transferência da imagem, baseado na aquatipia 
e pela aplicação a substratos dotados de qualidades específicas de 
transparência, nomeadamente em suportes como o vidro, o polipropileno 
e o acetato de celulose. Esta investigação está integrada e é financiada 
pelo projeto pluridisciplinar IJUP nº262 “Vidro e Impressão: criação de 
substratos e matrizes de impressão alternativas”.
Abstract
This work presents the results of a personal investigation of artistic 
creation that explores the pictorial process of image making, in direct 
relation to the physical processes that occur in nature and build the 
landscape. Based on the traditional media of painting, drawing and 
printmaking, their limits are tested by exploring the expressive potential 
of procedural and formal concepts, from a mediated process and image 
transfer, based on aquatipia and application to substrates endowed with 
specific qualities of transparency. This research is integrated and funded 
by the multidisciplinary project IJUP nº262 "Vidro e Impressão: criação de 
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Introdução
 Desde sempre, a Natureza constituiu o modelo e a fonte primária 
do discurso criativo e de comunicação. Na sua existência, ela está num 
estado de fluxo constante e mantém um equilíbrio entre a criação e a 
destruição, o caos e o cosmos. O seu movimento é apreendido pelos 
nossos sentidos e, através dela, construímos o nosso conhecimento e 
entendimento do mundo.
 A motivação para este trabalho provém de uma envolvência 
com os espaços exteriores, a natureza, as formas orgânicas, as diferentes 
texturas e estruturas que lhe estão implícitas. A observação de fenómenos 
ambientais específicos, das imagens dos padrões criados pela natureza, 
de formas orgânicas, fluidas, irregulares e em mutação, baseadas nas 
estruturas do microcosmos e do macrocosmos, servem como referências. 
Detalhes da composição de uma rocha; desenhos das tramas, redes 
e retículas de um solo em seca; fenómenos como a sedimentação e a 
irrigação dos rios; imagens de mapas ou as vistas aéreas e de satélite das 
formas e do relevo da Terra, são catalogados e recolhidos sob a forma 
de fotografias, filmes, desenhos, decalques ou moldes, com vista a um 
aprofundamento para a produção de imagens e formas.
 Centrando a nossa atenção na materialidade do mundo natural, 
a natureza e a paisagem surgem como fonte de estímulos e são o ponto 
de partida para trabalhar as noções de espaço, tempo e matéria. Através 
do trabalho pictórico, procuramos perceber os processos de construção 
da morfologia da paisagem, processos e eventos esses que estabelecem 
relações no espaço e sucessão no tempo. Trata-se de olhar a natureza e a 
paisagem com outros olhos, os olhos de quem procura um conhecimento 
profundo das coisas, em busca da compreensão da transcendência que 
as coisas encerram em si. Ao olhar para o chão, para o infinitamente 
pequeno, como a morfologia própria de um torrão de terra, ou para o 
infinitamente grande, ao olhar para uma certa região montanhosa, vista 
da janela de um avião, facilmente descobrimos a complexidade das 
superfícies que moldam o espaço e registam o tempo. Pretende-se, assim, 
“(...) a natureza não é somente physis, caos e 
cosmo em conjunto. A natureza é aquilo que 
liga, articula e faz comunicar profundamente o 
antropológico, o biológico e o físico.”
Edgar Morin (1987:340)
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encontrar uma simbiose entre as observações atentas do mundo natural e 
uma expressão visual e criativa, através das matérias plásticas.
 O enquadramento adotado é a visão da superfície. A forma como 
vemos hoje o espaço natural e a paisagem é influenciada pelas imagens das 
novas tecnologias. Serviços de mapeamento on-line disponibilizam imagens 
de satélite, funcionando como mecanismos de controlo que nos fornecem 
informação e registo sobre a superfície do globo terrestre e, a partir das 
quais, podemos assistir às alterações da paisagem sob um ponto de vista 
vertical, ou seja, vista de cima para baixo. Deste modo, a possibilidade de 
acompanhar o aspeto da superfície da Terra na sua totalidade, da mesma 
forma que acompanhamos as ações de sedimentação, erosão, seca, que 
se dão numa dimensão acessível ao olho humano, permite-nos perceber 
que as estruturas se repetem, independentemente das escalas em que as 
encontramos.
 A pertinência deste tema encontra enquadramento em conceitos 
teóricos, como o panopticismo (Foucault, 1991), o olhar de Apolo 
(Cosgrove, 2001) e a noção de aerealidade (Fox, 2009). Já a nível prático, 
destacamos como referências alguns artistas que trabalham a pintura 
como forma mediada, sublinhando a importância da visão da superfície: 
Pollock, Yves Klein e Mario Reis, assim como artistas que trabalham a 
construção da imagem a partir de mapas ou fotografias de vistas aéreas: 
Brandon Jacob Hudson, Alison Denyer e Noriko Ambe.
 Recusando o enquadramento tradicional da perspetiva 
renascentista, o nosso trabalho centra-se na contemplação do mundo, 
não a partir do nível do olhar, mas a partir de um ponto de vista elevado. 
Trata-se de repensar a forma como nos posicionamos face ao território 
que habitamos, numa altura em que a vista aérea está absolutamente 
disseminada na cultura contemporânea. A vista aérea ou as imagens de 
satélite, verticais, planas, são difíceis de descodificar, uma vez que não 
estabelecem contexto ou relação com referências da escala humana, 
violam as leis convencionais da leitura de uma imagem, revelam padrões, 
tornam-se abstratas. No entanto, estas imagens permitem, a nosso ver, 
de forma mais eficaz, decompor os constituintes do tempo e do espaço, 
perceber o todo e as partes, a estrutura, a morfologia, a composição e o 
funcionamento da paisagem.
 O exercício de comparação entre a ação da natureza nas suas 
superfícies e a ação do artista sobre os suportes e materiais plásticos, 
permite aproximar os dois, nos processos de construção da imagem. O 
trabalho pictórico, desenvolvido nesta investigação, tem por base um 
processo estratigráfico, ou seja, o depósito de matéria sobre a superfície, 
num trabalho por camadas, utilizando a água como meio e veículo para a 
pintura.
 Assim, desenvolvemos um programa de trabalho experimental, 
através da exploração das relações que podem ser estabelecidas entre 
a pintura, o desenho e a gravura. O potencial expressivo de conceitos 
processuais e formais (acaso, metamorfose, reserva, montagem, 
repetição, variação, série), é ativado a partir de um processo mediado 
de transferência da imagem, baseado na aquatipia (Hayter, 2008). A 
água, para além de ser agente transformador das superfícies da natureza 
e manifestação do movimento e do tempo, é aqui matriz, veículo de 
transporte e dispersão da tinta. O trabalho pictórico resulta da acumulação 
de camadas de tinta de óleo, transferidas a partir da superfície da água, 
em combinação com o uso de máscaras, como forma de reservar áreas, 
para domesticar ou condicionar o desenho. A transparência da água é 
prolongada, pela escolha de suportes igualmente transparentes, como o 
acetato de celulose, o poliéster e o vidro. Este último, é submetido a uma 
exploração exaustiva sobre as suas possibilidades de manipulação.
 A integração na equipa de investigação do Projeto Pluridisciplinar 
IJUP nº262 “Vidro e impressão: criação de substratos e matrizes de 
impressão alternativas” permitiu, numa primeira fase, uma abordagem 
metodológica diferente, com base na articulação entre as áreas artísticas 
das técnicas de impressão e do vidro, assim como a área das ciências dos 
materiais. Sucederam-se etapas mais extensas de sistematização de testes 
sobre técnicas pré-definidas, a partir de três grupos relativos ao suporte 
vítreo: a) desenho/pintura; b) gravação; c) modelação. Os resultados 
destes testes funcionaram como um índice tecnológico acessível e 
disponível, como um catálogo de hipóteses de trabalho, permitindo 
uma leitura dos aspetos relevantes a nível plástico e das funcionalidades 
estéticas próprias de cada abordagem, associados ao contributo do vidro 
para o desenvolvimento de peças autorais.
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 Por último, importa ainda referir a participação em alguns 
workshops, promovidos pela FBAUP e no âmbito do PURE PRINT: Encontro 
Internacional de Gravura Clássica na Arte Contemporânea, o que permitiu 
o contacto com artistas internacionais que desenvolvem obra artística 
na vertente vidro e impressão. A partir destas experiências de trabalho 
oficinal, surgiram princípios de adaptação e atuação que se revelaram 
fundamentais para as opções tecnológicas posteriormente tomadas.
 Relativamente à estrutura deste relatório, ele encontra-se dividido 
em duas partes: Preparando o Terreno e Do Pensamento à Prática.
 O primeiro capítulo da primeira parte, aborda a natureza, a 
paisagem e a visão, onde fazemos uma breve contextualização, relativa 
à forma como vemos e representamos o ambiente e a paisagem, ao 
longo da história da arte ocidental e prosseguimos com uma proposta 
de visualização da paisagem na contemporaneidade - o olhar de Apolo. 
No segundo capítulo, incidimos sobre os conceitos de superfície e mapa, 
aplicados na prática artística por nomes como Pollock, Yves Klein, Mario 
Reis, Brandon Jacob Hudson, Alison Denyer e Noriko Ambe.
 Na segunda parte, debruçamo-nos sobre o trabalho prático, sendo 
que o terceiro capítulo descreve o processo da aquatipia e, o quarto, os 
suportes transparentes, com maior incidência nos estudos tecnológicos 
desenvolvidos a partir do suporte vítreo. O quinto e último capítulo, refere 
as peças que foram desenvolvidas para a instalação Substratos Naturais.
 Para além disso, existe ainda um Catálogo de Imagens, 
complementar e fundamental ao Relatório do Trabalho de Projeto, 
onde são apresentadas as obras plásticas desenvolvidas e seu contexto 
expositivo.
Metodologia
 O presente trabalho desenvolve-se a partir de uma estratégia que 
equaciona pensamento e prática, pensar e fazer, num movimento cíclico 
de reflexão/ação, que enforma e constrói a obra. A experimentação tem, 
por isso, um papel e presença central na nossa prática de atelier.
 Para além da pesquisa de referências teóricas e práticas, de obras 
significativas de artistas que abordam conceitos e processos, que vão de 
encontro ao nosso trabalho prático, destacamos, neste capítulo, uma 
metodologia adotada que possui uma forte vertente de experimentação 
laboratorial.
 Com base numa dinâmica oficinal intensa (oficinas de técnicas de 
impressão, vitral, laboratório de fotografia, oficinas de metais e madeiras), 
pelo contacto com vários autores, em contexto de equipa de trabalho e 
em wokshops1 este projeto catalisou a interdisciplinaridade académica 
necessária a uma prática experimental aberta e dinâmica. A integração 
na equipa de investigação do Projeto Pluridisciplinar IJUP nº262 “Vidro e 
impressão: criação de substratos e matrizes de impressão alternativas”, 
permitiu uma abordagem de articulação entre as áreas artísticas das 
técnicas de impressão e do vidro, assim como a área das ciências dos 
materiais e o empreendimento de tarefas experimentais sistemáticas, 
com vista a testar uma série de pressupostos tecnológicos.
 Este projeto2 privilegiou a testagem e análise de técnicas de 
criação e transferência da imagem sobre o suporte vítreo, com o objetivo 
de perceber as suas funcionalidades estéticas, ou seja, cruzando o trabalho 
artístico com metodologias mais habituais em ambientes tecnológicos ou 
científicos.
 A superfície vítrea foi alvo de estudos tecnológicos, a partir de 
dois níveis:
 1) Imagem sobre o vidro, que pressupõe o uso do suporte vítreo 
como se de uma folha de papel se tratasse, ou seja, trata-se da adição de 
“(...) Num sistema da pintura, o ato de 
pintar é, na sua essência, um ato de 
investigação. E, em ambiente académico, 
a pintura é, simultaneamente, teoria e 
prática, conhecimento e inovação, ensino, 
aprendizagem e investigação.”
António Quadros Ferreira (2011:45)
1 Participação em três workshops, 
promovidos pela FBAUP e no âmbito do PURE 
PRINT: Encontro Internacional de Gravura 
Clássica na Arte Contemporânea: Prints 
thermosealable, com Margorzata Warlikowska; 
AFTERIMAGE/Images onto glass, com Mare 
Saare e Glass sandblasting technique – grapics 
on glass, com Kasimierz Pawlac.
2 Projeto financiado pela Universidade 
do Porto, que foi iniciado em 2011. O projeto 
estabelecia relação entre vidro e técnicas 
de impressão mas também teve parcerias 
com outras instituições, nomeadamente o 
CENCAL (Centro de Formação Profissional para 
a Indústria de Cerâmica – Pólo da Marinha 
Grande), e o VICARTE (Centro de Investigação 
do Vidro e Cerâmica para as Artes da FCT/
UNL). Numa fase inicial, a equipa contou com 
duas estudantes de Mestrado em Desenho 
e Técnicas de Impressão, da qual resultaram 
duas teses de mestrado: “Percurso Híbrido 
entre o Desenho e a Impressão”, Célia Esteves, 
2012 e “Do vidro à Impressão. Deambulações 
práticas”, Joana Soares, 2012. Juntaram-se 
à equipa as estudantes de licenciatura Ana 
Margarida Rocha, que seguiu para Mestrado 
em Pintura; Isabel Trabulo, para Mestrado em 
Desenho e Técnicas de Impressão e Helena 
Mancelos, que desenvolveram trabalho prático 
no âmbito deste projeto.
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matéria sobre a superfície, por ação da pintura e do desenho;
 2) Imagem no vidro, que pressupõe a manipulação do suporte 
vítreo pela extração, deformação ou fusão de matéria, manipulação essa 
obtida por via da gravação e da modelação.
 Consecutivamente, recorremos à elaboração de fichas técnicas3, 
com a descrição dos processos e análise de resultados, assim como de um 
registo fotográfico permanente, como instrumentos de recolha de dados.
 A ciência dos materiais, pela interação da química, física e 
engenharia, é uma área de extrema importância e utilidade para os 
artistas. O interesse em entender a estrutura e as características físicas 
e químicas dos materiais, permite desenvolver técnicas, numa busca de 
novas aplicações criativas, ou a partir de uma arqueologia de fórmulas já 
conhecidas, fazendo uma revisitação, uma reformulação e estabelecendo 
novas relações.
 Ao utilizar estratégias de deslocação e recombinação dos 
meios tradicionais, trabalham-se diferentes possibilidades de construir 
imagens, numa pesquisa de novas poéticas visuais. Noções como 
interdisciplinaridade e cruzamento de mediums são exploradas neste 
projeto, quer pela procura de relações que podem ser estabelecidas entre 
a pintura, o desenho e a gravura, quer pela utilização de processos e 
materiais associados às artes decorativas e aplicadas: a pintura flutuante 
e o vidro.
 A possibilidade de revitalização de procedimentos e técnicas 
associados às artes decorativas e a sua utilização num trabalho de arte 
contemporânea, não é algo estranho às práticas atuais. O trabalho de 
descobrir o que há de vivo naquilo que parecia adormecido, reformulando 
as suas funções, pela exploração de conceitos e significados mas também 
na sua vertente experimental, processual, operativa, pode potenciar o 
trabalho contemporâneo e estabelecer novas relações que vão fortalecer 
a experiência artística.




1. Natureza, paisagem e visão
1.1. Representações da paisagem e formas de ver o mundo
 A natureza e a paisagem surgiram, desde sempre, como fonte de 
estímulos para a produção artística, tendo sido registadas das mais variadas 
formas. Originalmente concebida e executada como representação da 
realidade, uma secção do mundo natural, selecionada e reduzida para 
se tornar portátil, a paisagem permitiu o prazer da experiência visual do 
cenário natural.
 Segundo Cosgrove (1998), a paisagem não só é relativa à superfície 
da Terra e à geografia mas, acima de tudo, ela é uma composição do 
mundo, uma forma de ver, uma construção cultural, em que a perceção 
e receção são configuradas por aspetos culturais e históricos. Trata-
se, portanto, de um produto social, consequência da transformação da 
natureza pelo homem.
 Neste sentido, a paisagem na arte apresenta-se-nos como 
testemunho das várias formas de olhar, pensar e representar o que nos 
rodeia, ao longo dos tempos. No primeiro capítulo de Landscape into Art 
(1976), Kenneth Clark afirma que a pintura de paisagem marca etapas na 
nossa conceção da natureza.
 Inicialmente tratada como forma simbólica, a partir de arquétipos, 
e usando uma linguagem decorativa ou ornamental, as representações da 
paisagem, desde a Antiguidade à Idade Média, denunciam uma natureza 
vasta e incompreensível (Fig. 1), em que os objetos naturais são dotados 
de qualidades divinas. Quer se trate de iluminuras, frescos, painéis 
pintados, mosaico ou tapeçaria, falamos de um espaço ornamental 
e cartográfico, que se estende como um mapa, um pano de fundo por 
detrás das figuras: “(...)paisagens cartográficas que patenteiam o mundo 
de cima a baixo do quadro, não como profundidade, mas com ligeireza, 
teatro simultaneamente raso e pleno da maior multiplicidade de episódios 
possível.” (Focillon, 2001:50).
 E de uma superfície rica de linguagem gráfica, que transforma 
objetos naturais em signos alegóricos, o espírito renascentista, passa 
Fig. 1 Miniaturista austríaco (desconhecido), 
Carmina Burana, cerca de 1230, manuscrito 
(Clm 4660), 249 x 177 mm, Coleção Bayerische 
Staatsbibliothek, Munique.
“We are surrounded with things which we have 
not made and which have a life and structure 
different from our own : trees, flowers, grasses, 
rivers, hills, clouds. For centuries they have 
inspired us with curiosity and awe. They have 
been objects of delight. We have recreated 
them in our imaginations to reflect our 
moods. And we have come to think of them as 
contributing to an idea which we have called 
nature.”
Kenneth Clark (1976: 1)
Fig. 2 Albrecht Dürer, Landscape near 
Segonzano in the Cembra Valley, 1495,  aguarela, 
210 x 312 mm, Coleção Ashmolean Museum, Oxford.
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a abordar a paisagem procurando uma aproximação aos factos da 
realidade, pela observação mais objetiva da natureza. As novas 
descobertas científicas aliadas às conquistas de novos territórios e um 
crescente interesse pela topografia, ampliam os horizontes relativos 
ao conhecimento do mundo. No norte da Europa emerge a pintura de 
paisagem, a partir dos trabalhos de Hubert van Eyck e Dürer (Fig. 2). Já 
em Itália, a representação do espaço fica marcada pela conquista de um 
espaço cénico, efetivada sob princípios matemáticos, através do rigor da 
perspetiva linear:  “(...) a colaboração de geómetras, arquitetos e pintores 
trabalhavam a redução das três dimensões aos parâmetros de um plano, 
calculando as suas interrelações com precisão matemática.” (Focillon, 
2001:51). Como referem Leon Battista Alberti e Leonardo da Vinci (Fig. 
3), nos seus tratados, a paisagem configura-se como cenário da narrativa, 
como janela que descortina o mundo e se abre para toda a natureza, sendo 
que a pintura tem o potencial de oferecer uma representação completa 
do cosmos em toda a sua diversidade (Bell, 2002:32).
 Na continuação destas experiências visuais desenvolvem-se 
dispositivos como a camera obscura e a camera lucida, amplamente 
usados por pintores. Mas a busca pela captação da imagem do real, pelo 
desenvolvimento da construção do espaço pictórico teve, com a fotografia, 
o seu ponto máximo. A partir daí, deu-se a rutura desse mesmo espaço 
pictórico, o afastamento progressivo da representação da realidade, pela 
valorização dos aspetos plásticos, que conduziram à abstração total.
 Com o advento do Modernismo, as representações do espaço 
deixam-se contaminar por um novo olhar, condicionado pela velocidade 
do mundo moderno, e um ponto de vista que não é único, mas plural e em 
movimento. Pensemos, por exemplo, na série de vinte e cinco pinturas de 
Monet, Les Meules ou Wheatstacks (Figs. 4 e 5). A natureza surge como 
objeto de estudo e contemplação. A pintura procura o imediatismo, o 
congelamento dos estados, mostrando a perceção do tempo sobre as 
formas, a função paisagística da luz e os seus efeitos na atmosfera. Numa 
abordagem que vai para além do mero registo passivo, o pintor expressa 
as suas perceções e sensações: “A landscape does not exist in its own right 
(...) For me, it is only the surrounding atmosphere which gives objects their 
real value” (Monet citado em Bell, 2002:66).  
 Apesar  de  a  arte  moderna,  progressivamente, se afastar da 
representação do mundo visível, ela continua  a manter  fortes  relações 
com a natureza, que passa a ser concebida como cosmos, força vital e 
energia pulsante: “Entreprise de nature gargantuesque, encyclopédique et 
qui transforme l’artiste en télescope ou microscope aventureux.” (Mèredieu, 
1994:182). Através das suas Texturologies (Fig. 6), Dubuffet transforma 
a superfície de trabalho em descrição do solo, usando, para além da 
tinta, areia, a materialidade do mundo físico da natureza, valorizando a 
técnica e as matérias de produção. Da mesma forma, a pintura matérica, 
executada por Antoni Tápies ou Alberto Burri é corpórea, texturada, com 
misturas de materiais e processos técnicos como grattages ou frottages, 
onde sobressai uma poética da matéria e do espaço. 
 A partir dos anos 60, os artistas começaram a ligar-se à natureza 
de uma outra forma, integrando-a nas suas obras como medium. A forma 
de trabalhar a paisagem altera-se de uma ideia de representação, para um 
trabalho direto com e na natureza. As sucessivas abordagens trazidas pelo 
minimalismo, land art, earth works, instalações, ampliam as noções de 
espaço e tempo. O planeta passa a ser considerado superfície de trabalho 
e os registos das intervenções na paisagem aparecem sob a forma de 
desenhos, mapas, textos, fotografias ou filmes. Métodos geográficos, 
expedição, diagnóstico do território, estão presentes nas obras de 
Robert Smithson (Fig. 7), Richard Long, Hamish Fulton ou Michael Heizer 
(Boettger, 2002).
 Esta breve contextualização do tema da paisagem na história da 
arte ocidental, serve para reforçar o paralelismo entre as representações 
e as formas de ver o mundo e o ambiente em que vivemos, através dos 
séculos. Em A Invenção da Paisagem, Anne Cauquelin (2008:10-11) afirma 
que “(...) a noção de paisagem e a sua realidade captada são de facto uma 
invenção – um objeto cultural sedimentado, tendo a sua função própria, 
que é a de garantir permanentemente os quadros da perceção do tempo 
e do espaço (...)”. Mais à frente, vamos procurar responder à questão de 
como vemos a paisagem na contemporaneidade.
Fig. 6 Jean Dubuffet, Vie exemplaire du sol 
(Texturologie LXIII), 1958, óleo sobre tela, 130 x 160 
cm, Coleção Tate Gallery.
Fig. 7 Robert Smithson, Spiral Jetty, 1970, 
construída no Grande Lago do Utah, EUA.
Fig. 5 Claude Monet, Wheatstacks (End of
Summer), 1890, óleo sobre tela, 60 x 100 cm, The
Art Institute of Chicago.
Fig. 4 Claude Monet, Grainstacks in the 
Sunlight, Morning Effect, 1890, óleo sobre tela, 
65x100 cm, coleção privada.
Fig. 3 Leonardo da Vinci, Paisagem do Arno, 
1473, desenho a pena e tinta, 195x286 mm, Galleria 
degli Uffizi, Florença
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“(...) a imagem da Terra, vista de cima, é 
idêntica a essas esferas de doze peças de pele: 
toda ela variegada, com cores bem distintas 
em cada uma das partes, de que as nossas, e 
em particular as que os pintores utilizam, são, 
por assim dizer, amostra. Toda a Terra é ali, de 
facto, constituída por cores como estas, mas de 
longe ainda muito mais luminosas e puras do 
que elas: aqui, é uma púrpura de inigualável 
beleza; além, uma cor de ouro; acolá, um 
branco mais branco do que giz ou neve. E 
o mesmo se diga das restantes cores que a 
compõem, superiores ainda em variedades e 
brilho a todas quantas vemos aqui.”
Platão (Trad. Maria Teresa Schiappa de 
Azevedo, 2004: 110)
Fig. 8 NASA, fotografia do “Nascer da Terra”
visto da órbita lunar antes do desembarque da
Apolo 11, 1969.
1.2. O olhar de Apolo
 A Terra como objeto da visão, na sua totalidade, sempre foi um 
antigo sonho do homem. Este sonho tornou-se real em Julho de 1969, 
com a aterragem da Apollo 11 na Lua (Fig. 8). A consequente transmissão 
das primeiras imagens do globo terrestre visto do espaço, gerou uma 
ansiedade paradoxal. Ao alcançar a visão de Apolo4 (Cosgrove, 2001), 
tão antecipada pela imaginação, a humanidade maravilha-se com uma 
vasta Terra e, ao mesmo tempo, depara-se com a sua condição isolada 
e frágil, produzindo uma reflexão sobre a insignificância de nós mesmos. 
Assim, passado o tempo em que a Terra era um mundo desconhecido e 
inexplorado, hoje em dia ela possui uma nova fisicalidade, reproduzida 
tecnicamente. Segundo Brea (2007:117) “O efeito mais direto da 
globalização do mundo contemporâneo é uma topologização exaustiva da 
terra como lugar heterotrópico (...)”.
 Esta emergência da categoria do espaço, relaciona-se com uma 
forte vontade de saber e de controlo do homem sobre a natureza. Na 
tentativa de ordenar e controlar o objeto da visão, o homem desde sempre 
se preocupou em criar uma série de dispositivos, de mecanismos de 
desvendamento e penetração. Entre 1858 e 1869, Nadar tinha conseguido 
capturar a Terra, vista de cima (Figs. 9 e 10), nas primeiras fotografias 
aéreas tiradas de um balão (Haffner, 2013). Mas as aplicações da vista 
aérea só tiveram efetiva materialização com a história da aviação (Fig. 
11), especialmente durante o período entre Guerras, com o objetivo de 
reconhecimento e vigilância (Haffner, 2013), altura em que os futuristas 
italianos começaram a desenvolver a aeropittura.
 Em Aereality (2009), William Fox problematiza o fenómeno da 
ubiquidade das vistas aéreas na vida contemporânea e advoga que estas 
imagens devem ser estudadas como objetos estéticos, dentro da cultura 
visual: “My reaction is that aerial images are now more important than 
ever to study as aesthetic objects within the broader range of visual culture, 
precisely because they are so widespread in their use and influence.” (Fox, 
2009:15). Michael Light (Figs. 12 e 13) e David Maisel (Fig. 14), dois artistas 
norte-americanos, trabalham a fotografia aérea, a partir de pequenas 
aeronaves, numa visão vertical ou oblíqua face ao solo, explorando o 
impacto humano no meio ambiente e na paisagem. Manchas de detritos 
da atividade mineira, movimentação dos solos para construção civil e 
outros processos industriais invasivos, gravam sobre a superfície da terra 
a marca da atividade humana. Para além de uma abordagem documental, 
sublinhamos o potencial visual e estético, mas também metafórico, 
relacionado com preocupações ambientais e a forma como o homem 
se relaciona com a paisagem, “The aerial views have changed from the 
conventional bird’s-eye views promulgated by developers and their allies 
to those made by contemporary artists seeking to use its urban geography 
as a metaphor of our times.” (Fox, 2009:109).
 A ciência do espaço, estudada pela geografia, está hoje 
profundamente alterada pelas novas visualizações do mundo, 
nomeadamente por serviços como o Google Maps5 ou o Google Earth6, 
que se servem de fotografias de satélite para fazerem a leitura e descrição 
do território, tornando possível novos olhares sobre as paisagens.
 Como refere Martin Kemp (2000), a faculdade da visão permite-
nos navegar no complexo e dinâmico mundo em que vivemos e, por isso, 
trata-se de olhar para as coisas com outros olhos. Uma visão interessada 
na busca do conhecimento procura, de forma ativa, um progressivo 
desvendamento, penetração e encontro com o objeto de estudo, sendo 
esse, também, o trabalho do artista: “A arte produz imagens através das 
quais pode experimentar-se a natureza e o funcionamento das coisas” 
(Arnheim, 1997:166).
 Ao fazer a operação de deslocamento do ponto de vista herdado 
da tradição do olhar ocidental, para uma contemplação do mundo que 
4 Segundo a mitologia clássica, Apolo conduz a carruagem dourada sobre 
a esfera terrestre, traçando o arco diurno. O olhar de Apolo corporiza o desejo de 
totalidade e poder sinóptico e omnisciente. (Cosgrove, 2001)
5 https://maps.google.com/ É um serviço de pesquisa e visualização de mapas 
e imagens de satélite da Terra, de alta resolução, gratuito na Internet, fornecido e 
desenvolvido pela empresa americana Google, lançado em 2005.
6 http://www.google.com/earth/index.html É um programa desenvolvido 
pela Google, cuja função é apresentar um modelo tridimensional do globo terrestre, 
construído a partir de um mosaico de imagens de satélite e imagens aéreas (como 
fotografias de aeronaves). Pode ser usado como um gerador de mapas bidimensionais 
e imagens de satélite ou como um simulador das diversas paisagens e morfologias 
presentes no Planeta Terra.
Fig. 9 Honoré Daumier, Nadar élevant la 
Photographie à la hauteur de l’Art, litografia, 27 x 
22.2 cm, publicada no jornal Le Boulevard a 25 de 
Maio de 1862, coleção Brooklyn Museum.
Fig. 10 Félix Nadar, Vista aérea de Paris, Arc 
de Triomphe, fotografias de 1868, Coleção Brown
University.
Fig. 11 Fotografia de reconhecimento aéreo 
durante a Primeira Guerra Mundial. As câmaras 
aéreas eram montadas na parte externa do avião, 
para obter vistas verticais. Coleção Smithsonian 
National Air and Space Museum.
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se centra num ponto de vista elevado, terra-matéria e terra-planeta 
sobrepõem-se. Na sua condição deslocada, o olhar captura aparições não 
quotidianas do mundo, imagens planas, horizontais, improváveis, escalas 
não percetíveis, estando o corpo na terra: “Com o aumentar da distância 
do observador, quase toda a paisagem, uma serrania por exemplo, 
ou uma área de campos cultivados vista de avião, tende a tornar-se 
textura” (Arnheim, 1997:132). Esta visão da superfície, muito comum no 
contexto das imagens da ciência, tanto numa escala micro como macro, 
revela textura, padrões, torna-se abstrata, e permite perceber estrutura, 
morfologia, composição, numa operação de entendimento, que gera uma 
nova síntese ou configuração.
 A possibilidade de percorrer a superfície do globo, através do ecrã 
do computador e obter dados novos e cada vez mais atualizados sobre os 
territórios, permite-nos trabalhar a ideia de transformação dos espaços 
e da morfologia da Terra, sempre em permanente mutação. O planeta 
encontra-se, desta forma, completamente cartografado, apropriado e, 
por isso, acessível a todos. Com o auxílio destes mecanismos, podemos 
aumentar ou diminuir a área de visualização, o que acaba por traduzir 
imagens ambíguas, em que um território adquire semelhanças com a 
superfície de uma rocha. No texto de uma conferência intitulado, De outros 
espaços (1967), Foucault introduz a noção de heterotopia. O autor refere, 
como exemplo, o jardim persa, que espelha, no mesmo espaço, os quatro 
cantos do mundo, com uma zona central, ocupada pela fonte de água e 
pela vegetação ali reunida. Este modelo funciona, simultaneamente, como 
micro e macrocosmos: a mais pequena parcela do mundo e a totalidade 
do mundo. Por outro lado, apresenta-nos os tapetes persas como sendo 
uma síntese desses jardins, representações portáteis e planificadas da 
natureza, um pouco como as imagens de satélite, que mais não são do 
que o congelamento ou a síntese de paisagens. Já a heterocronia, estaria 
ligada a pequenos momentos, pequenas parcelas de tempo cumulativas, 
em que o tempo se acumula e se empilha sobre si próprio. Sem dúvida 
que estas noções se relacionam com o tipo de imagens de superfície 
de que temos vindo a falar, acumulações de espaços e acumulações de 
tempo numa só superfície: a superfície da Terra.
Fig. 13 Michael Light, fotografia da série Some 
Dry Space, 2003.
Fig. 14 David Maisel, fotografia da série The Lake 
Project, 2001-2002.
Fig. 12 Michael Light, fotografia que regista o 
processo de trabalho do autor, 2003.
2. Superfície e mapa - algumas referências no âmbito 
da prática artística
2.1. Superfície-tempo: Pollock, Yves Klein e Mario Reis
 A Arte Informal conduziu a uma “(...) avaliação inteiramente 
nova da superfície do espaço pictórico e a um alargamento radical das 
perspetivas de utilização desse espaço.” (Hofstätter, 1984:210). Com 
efeito, Pollock conduziu, de forma ainda mais radical, à destruição do 
espaço pictórico tradicional, pela aplicação de novos procedimentos 
pictóricos. Estratégias como trabalhar na horizontal, colocando a tela no 
chão (Fig. 15), aliado ao dripping ou o gotejar de tinta sobre a tela, levam 
a que a pintura seja entendida pelo próprio valor do ato de pintar. Sobre 
o seu processo de execução, Pollock escreveu: “(…) a mão, o braço e o 
corpo do artista não dependiam da vontade nem da mente mas eram o 
instrumento de uma espécie de furor e euforia, desligados de quaisquer 
normas compositivas e estéticas” (Jackson Pollock citado em Hofstätter, 
1984:211).
 Destaca-se a ação e a improvisação. Fazendo uso de uma técnica 
predominantemente gráfica na sua composição, não existe uma linha 
divisória real entre a pintura e o desenho. Ambas se aproximam, usando 
numa disciplina as técnicas da outra. A linha, que forma teias entrançadas 
é semi-automática, e todas as frações da superfície têm igual importância. 
O resultado deste processo são superfícies gráficas e matéricas ricas (Fig. 
16) e, o que à partida poderá parecer casual é, na verdade, consequência 
de um conjunto de fenómenos individuais: no movimento de lançar a tinta, 
esta obedece à lei da gravidade. A queda e a sua difusão são finalmente 
imobilizadas, fixando o momento do acontecimento na superfície do 
quadro que é, na sua natureza, uma superfície-tempo.
 Em 1960, Yves Klein colocou uma tela coberta de tinta azul 
presa no tejadilho do carro, numa viagem de Paris para Cagnes-sur-Mer. 
Durante esse percurso, a pintura foi submetida à ação do tempo e a vários 
elementos naturais exteriores a si, através de uma nova dinâmica de 
processo e de mediação (Mèredieu, 1994). Yves Klein abre as fronteiras 
Fig. 15 Hans Namuth, fotografia do processo de
pintura de Pollock, 1950.
Fig. 16 Jackson Pollock, Number 1 (Lavender 
Mist), 1950, óleo, esmalte e alumínio sobre tela,
221 x 299,7 cm.
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“Je plaçai une toile, fraîchement enduite de 
peinture, sur le toit de ma blanche Citroën. 
Et tandis que j'avalai la nationale 7 à cent 
kilomètres à l'heure, la chaleur, le froid, la 
lumière, le vent et la pluie firent en sorte que 
ma toile se trouva prématurément vieillie. 
Trente ou quarante ans au moins se trouvaient 
réduits à une seule journée.”
Yves Klein (citado em Mèredieu, 1994: 338)
Fig. 17 Yves Klein, Cosmogonie de la pluie (COS
36), 1961, 15x16,3 cm.
Fig. 18 Mario Reis, fotografia do processo de
trabalho.
Fig. 19 Mario Reis, Nature Watercolor, Gray
Copper Creek, Colorado, USA, 2001, 60x60cm.
Fig. 20 Mario Reis, pintura da série Eifel Project,
2013, 60x60cm.
da pintura. Trata-se de uma pintura em extensão ou expandida em 
possibilidades, em deslocação, em trânsito, resultado da integração do 
espaço e do tempo e da captação do efémero.
 A partir de um projeto megalomaníaco de apropriação do 
cosmos, a obra de Klein oscila entre dois pólos: o material e o imaterial. 
Muitas vezes fazendo uso dos quatro elementos (água, ar, terra, fogo), 
importa a transmutação da matéria como processo de pintura, uma ideia 
de sublimação ou volatilização da matéria.
 A série Cosmogonies (Fig. 17) define as marcas, os estados ou 
momentos da natureza. Os fenómenos externos são pinceaux vivants, o 
pincel que move a matéria sobre a tela, assim como as Anthropométries, 
onde a totalidade da representação encontra consistência no movimento 
do corpo. Em 1962, Klein faz as suas primeiras peintures de feu, no 
centro de testes da Companhia de Gás, em La Plaine Saint-Denis, que são 
novamente os registos das marcas do fogo, combinadas com a ação de 
derramar água sobre o suporte em chamas, de modo que a impressão das 
chamas inclua vestígios da água corrente.
 Em Yves Klein, importa o significado colocado na atitude do pintor. 
A pintura pretende ser um pensamento visível. Ele introduz o conceito de 
performatividade, happenning e instalação na pintura.
 A partir de um princípio já enunciado por Yves Klein, na série 
Cosmogonies, o artista alemão Mario Reis desenvolveu ao longo de vários 
anos o projecto Nature Watercolors. Trata-se de uma expressão direta das 
marcas da natureza, sobre uma superfície horizontal.
 Estes trabalhos resultam do interesse pelas forças naturais, a 
expressão da água, o seu carácter instável, permanentemente mutável 
e a manifestação do tempo. Numa abordagem direta face à natureza, o 
artista vai construir um programa de trabalho, que resulta de um processo 
de instalação de telas engradadas no leito de vários rios por todo o 
mundo, permitindo que os sedimentos minerais e vegetais se acumulem 
na superfície da tela (Fig. 18). Antes de fazer a colocação das telas nos 
rios, o artista escolhe um local que proporcione as condições de trabalho 
de que precisa, ou seja, é feita previamente uma pesquisa de elementos 
como informações geográficas, o nível da água ou a força das correntes.
 A instalação das telas no leito dos rios é feita cuidadosamente, 
com pedras, influenciando a corrente da água e o fluxo que transporta os 
sedimentos e, dessa forma, o artista controla o resultado da pintura, mas 
é sempre um controlo limitado. A água é o pincel que move e desloca os 
sedimentos e as cores. O método é simples, os resultados são infinitamente 
variáveis, revelando padrões, cores, texturas e resíduos de cada espaço 
onde decorre o processo de trabalho. Como refere numa entrevista: “In 
Colorado, sluice mine tailings carried along a mountain creek give the 
canvas a rusty iron ore hue, while the clay basin in Oklahoma’s Red River 
produces a reddish tan color” (Mario Reis citado em Grande, 2004:105). 
Depois de instaladas as peças, elas são deixadas no local por vários dias e 
o trabalho resulta das forças e das mudanças naturais que possam ocorrer. 
Após um certo período de tempo, o quadro é levantado para fora da água 
e a superfície é seca e selada (Figs. 19 e 20).
 O trabalho de Mario Reis interessa-nos por dois pontos principais: 
o uso da água como meio de pintura e a construção de um sistema de 
trabalho processual, que manifesta uma temporalidade própria, sendo a 
obra resultado desse sistema criado.
2.2. Mapa e vista aérea: Brandon Jacob Hudson, Alison Denyer e Noriko 
Ambe
 Na série Google Map Drawings (Fig. 21), desenvolvida entre 2007 
e 2008, Brandon Jacob Hudson7, trabalha o desenho sobre impressões 
digitais de imagens de satélite da superfície da Terra. Sobre cada imagem, 
o artista adiciona novas informações, sobrepondo camadas e texturas. 
Ele usa uma linguagem linear para delimitar determinadas áreas com 
7 No site do artista, http://www.brandonjacobhudson.com/about, podem-
os ler: “I use photography to record the abundance of ever-present urban, natural 
and digital spaces and surfaces that are regularly accessible yet remain obscure and 
groundless as photographs. The reason I choose these subjects is to give myself a con-
crete yet inconceivable starting image from which to draw. The photograph decides 
how the drawing looks as I absorb how to respond to the forms I see. Essentially I am 
listening to the things around us that elude the formulations of language, and making 
that a visual experience. I am interested in our relationship to infinity and the human 
mind’s ability to attempt to know something it is unable to experience (or has not yet 
experienced)”, BJH 2014. Acedido a 25.08.2014.
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canetas de tinta preta e branca, assim como grafite. A adição deste tipo 
de informação, implica um processo de observação do espaço, mas de 
um espaço inatingível, ao qual não teríamos acesso, se não a partir da 
utilização deste tipo de mecanismos de visualização. A marcação linear 
corresponde à marcação de um espaço-tempo passado, ou coisa ausente, 
estabelecendo uma espécie de marcação temporal inventada, sobre 
imagens de satélite da superfície da Terra.
 Da mesma forma, Alison Denyer8, trabalha a partir de aproximações 
conceptuais ao mapeamento, pela visualização dos ambientes naturais 
do globo terrestre visto de cima. Novamente, através de um processo de 
sobreposição de camadas, a artista combina desenho e pintura, revelando 
a materialidade do processo. Ela joga com a ambiguidade da escala, pela 
presença de elementos de detalhe. Denyer revela também preocupações 
ambientais, incidindo particularmente sobre as massas de água no planeta 
Terra. Optando por zonas de contraste como paisagens desérticas ou 
geladas, climas agrestes, solos áridos, ambientes inóspitos, sem presença 
humana, a artista procura chamar a atenção para as áreas do planeta mais 
puras, e que atualmente sofrem uma destruição ambiental rápida, através 
das alterações climáticas. Destacamos as séries Arctic 2012-13 (Fig. 22) e 
Pristine Lakes 2013.
 Noriko Ambe9 iniciou, em 1999, o projeto Linear-actions cutting 
project (Fig. 23). Estes trabalhos resultam do corte manual de folhas de 
papel sintético japonês, yupo.  O processo passa pelo corte e acumulação 
8 No site da artista [http://www.adenyer.com], podemos ler: “As a personal 
response to the recent environmental changes in the Arctic Region, I have created 
different bodies of drawings and paintings, which explore the aesthetics presented by 
the coastline and ice sheets of the Arctic and reference a satellite viewpoint. These 
works, which play on the aesthetic beauty of the surface and reflective material used, 
present an interpretation of one of the planet's most pristine and unspoiled areas.” 
Alison Denyer, 2012. Acedido a 25.06.2014.
9 No site da artista [http://www.norikoambe.com] podemos ler: “I have been 
mapping the mysterious land between physical and emotional geography. I want to 
attain something sublime. The entrance of the way is detail. The detail is the key point 
of nature, and we are part of nature. Even though the actions are simple, I do not try to 
draw / cut mechanical or perfect lines in my work, for subtle natural distortions convey 
the nuances of human emotions, habits, or biorhythm. For this reason, I take care to 
make all works by hand.” Noriko Ambe, 2007. Acedido a 25.06.2014.
Fig. 21 Brandon Jacob Hudson, Google Map 
Drawing VIII, 2008, desenho sobre impressão digital, 
91,5x122cm.
Fig. 22 Alison Denyer, Arctic II, 2013, óleo sobre
tela, 130x130cm.
de múltiplas camadas sobrepostas de papel, jogando com formas e 
espaços positivos e negativos. As obras são organizadas dentro de limites 
espaciais e parecem delinear estratos da Terra, lembrando curvas de nível, 
traduzindo relevo e profundidade. Ela dá ao suporte de papel o seu maior 
potencial, afirmando a cor branca, a transparência e o toque, quase com 
qualidades da pele. O processo de trabalho é laborioso e subtil, passando 
pelo corte de várias folhas de papel, que tendem a assemelhar-se a uma 
topografia.
Fig. 23 Noriko Ambe, A Piece of Flat Globe Vol.20, 
2011, papel yupo cortado e colado, 21,1x21,1x4,8cm.
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PARTE II
Do Pensamento à Prática
“Ainsi l’eau nous apparaîtra comme un être 
total: elle a un corps, une âme, une voix”
Gaston Bachelard (1980)
Fig. 25 Ayla Makas, Ebru.
Fig. 24 Ana Margarida Rocha, Sem título, 2011, 
fotografia.
3. Aquatipia como pintura estratigráfica
3.1. A água como matriz para a pintura
 Para além do homem, a água é o elemento que mais molda a 
paisagem. Pelo seu carácter instável e mutável, ela é expressão da natureza 
e manifestação do tempo. Deleuze descreve a água como “(…) le milieu 
par excellence où l’on peut extraire le mouvement de la chose mue, ou la 
mobilité du mouvement lui-même: d’ou l’importance optique et sonore de 
l’eau dans les recherches rythmiques.” (Deleuze, 1983: 112-113). Leonardo 
da Vinci, define a água como o veículo da natureza, vetturale di natura, 
uma força arterial, considerando que a água é para o mundo aquilo que o 
sangue é para o nosso corpo (da Vinci, et al, 2008).
 A água em estado líquido tem um comportamento peculiar, não 
conserva forma mas adapta-se a todas as formas, é fluido transparente, 
móvel (Fig. 24) e desempenha um papel essencial como solvente, como 
medium que contém outras substâncias. Para a pintura, ela é um elemento 
fundamental, funcionando como veículo para os pigmentos, como ligante, 
diluente, favorecendo passagens, osmoses e fusões de formas. Mas e se a 
água se tornar matriz ou meio intermédio para a pintura?
 Charles Woolnough (citado em Wolfe, 1990:6) descreve uma 
espécie de “pintura flutuante”: “(…) the production of certain patterns 
and effects, by means of colors, so prepared as to float upon a preparation 
of mucillaginous liquid, possessing certain antagonistic properties to the 
colors prepared (...)”. O desenvolvimento deste procedimento técnico 
terá começado no Japão, designado como suminagashi que, mais tarde, 
deu origem ao marmoreado ebru (Fig. 25), na Turquia, onde ainda hoje é 
muito popular. Tradicionalmente, a técnica de ebru é desenvolvida numa 
cuba com uma solução de goma de tragacanto em água. As tintas usadas 
são à base de água, com adição de bílis de boi e, em seguida, deixadas cair 
sobre a solução, flutuando no topo da mesma. Concluído este processo, 
o papel é colocado cuidadosamente sobre a superfície  da água, de forma 
a absorver a composição do fluido das tintas (Wolfe, 1990). Com as 
viagens ao Oriente, nos séculos XV e XVI, esta técnica foi trazida para a 
Europa e usada no fabrico de papéis marmoreados (Fig. 26) empregues na 
encadernação artística, especialmente para cobrir as capas, e as folhas de 
guarda dos livros. 
 De facto, não é estranho às práticas artísticas contemporâneas, 
um retorno às técnicas e métodos considerados ultrapassados ou pouco 
conhecidos, como forma de ver novamente a imagem como campo de 
experimentação e destreza manual. As técnicas de impressão, como 
meios de produção da imagem, estão hoje afastadas de um uso restrito 
para reprodução. Segundo as palavras de Pat Steir (Fig. 27), a monotipia 
é “(...) a painting where the final brushstroke is given by the press.” 
(citado em Hayter, 2008:206). O interesse na monotipia como técnica 
de impressão que equaciona pintura, desenho e gravura, na criação 
de uma imagem única e irrepetível, atraiu artistas como Pollock, Sam 
Francis, Rauschemberg ou Antoni Tápies, que se serviram deste veículo de 
criatividade na criação de imagens.
 Relacionando o procedimento clássico da “pintura flutuante” e 
a técnica da monotipia, construímos um programa de trabalho em que a 
prática da pintura tem a água como superfície de intervenção10. Partindo 
da incompatibilidade entre o óleo e a água, é possível produzir desenhos 
numa superfície aquosa, onde as cores, à base de óleo, flutuam sobre 
a água transferindo-as, depois, para um suporte final. A água é matriz, 
veículo de transporte e dispersão da tinta. No entanto, a utilização do termo 
matriz traz consigo uma aparente contradição. Uma matriz, em gravura, 
pressupõe uma estabilidade da forma que se replica. Já no recurso à água, 
entramos no domínio da instabilidade, do temporário, do transitório, do 
passageiro e, por esse motivo, da impermanência das marcas, que ao 
mínimo toque ou sopro se alteram, num processo de mutação constante. 
Enquanto que na técnica ebru, o suporte para o desenho é mais estável, 
ou mais dócil, uma vez que a superfície de trabalho é mais viscosa e 
menos fluida, para aqui, interessa-nos essa essência de instabilidade que 
só a água pura, sem aditivos, nos poderia proporcionar.
 Pintura, desenho e gravura conjugam-se e testam os seu limites 
10 Este programa de trabalho foi encetado ainda na licenciatura, sobre os 
suportes de papel e tela, e prolongou-se para um estudo mais aprofundado no âmbito 
do mestrado, pela aplicação a substratos transparentes: poliéster, polipropileno, 
acetato de celulose e vidro.
Fig.27 Pat Steir, Mountain in Rain, 2012, monotipia 
sobre papel gampi, 54,5x77,5cm.
Fig.26 Marbreur de Papier - Planche I. 
Encyclopédie de Diderot et d'Alembert.
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e a forma como se podem relacionar, num programa experimental 
de trabalho ativado pela aquatipia11, como processo mediado e de 
transferência da imagem (Fig. 28).
 Porque a matriz é a água, o ato de criação da imagem envolve 
um alto grau de espontaneidade, experimentação, imediatez, vivacidade, 
imprevisibilidade. Ao colocar a tinta sobre a água (Fig. 29) ela transforma-se 
num medium desobediente, formando manchas (Figs. 30 a 34), estruturas 
de auto-organização, padrões de crescimento, fluxo, erosão. Para Walter 
Benjamin (1977), a mancha é medium, é algo que se manifesta, matéria 
fluida, algo que tem uma vida própria. O ato de pintar transforma-se num 
programa interativo que põe em jogo o controlo e o acaso. A imagem 
constrói-se recorrendo à imprevisibilidade, a métodos de difícil controlo, 
cujas consequências operativas não são previsíveis, revelando um forte 
carácter processual e dinâmico.
 A posição do autor encontra-se dentro do binómio passivo/ativo. 
Ora permite que a mancha forme padrões e que estes evoluam no tempo, 
ora se empenha em domesticar a mancha, num processo de refinação 
e precisão. Por meio de testes experimentais, conseguiu-se perceber e 
controlar o comportamento da tinta, combinando a sua distribuição, 
estrutura e densidade/diluição para os resultados pretendidos. E, num 
processo que aparenta valer-se do fortuito e do acaso, reforçando a 
vontade de alcançar um progressivo controlo, a aplicação de máscaras 
permitiu reservar áreas, com o intuito de domesticar e condicionar o 
desenho, invertendo o processo habitual de trabalho, ou seja, criando 
condições, indiretamente, para que a tinta se acomode a uma forma 
determinada.
 Se, por um lado, são utilizados materiais associados à pintura 
clássica e tradicional, já a nível dos procedimentos isto não se verifica. A 
pintura é, aqui, um processo mediado. A tinta não é aplicada com a ajuda 
das ferramentas mais habituais, como os pincéis e as trinchas. A pintura 
é produzida num meio intermédio, a água que, de forma semelhante ao 
que acontece na natureza, transporta e modifica a matéria pictórica que, 
posteriormente, é transferida para o suporte final, seja papel, tela ou 
ainda em outros suportes. Há um afastamento, uma quebra, na relação 
tradicional que o pintor tem com o suporte e, esta quebra, pela noção 
de transferência e mediação, tem claramente raízes nas premissas da 
gravura. A transferência, a ação do intervalo entre o momento em que 
é executada e o resultado final, promove ainda mais uma imagem que 
é única e irrepetível: a imagem na água é móvel e, por isso, a função da 
transferência é congelar o que é móvel, é registar os estados de transição.
 Por outro lado, a horizontalidade faz parte integrante do processo. 
O trabalho é desenvolvido numa caixa de água, no chão, e o autor tem 
sempre, sobre esse suporte intermediário, uma visão sob um ponto de 
vista elevado, a visão de um plano, a visão de um mapa. Em analogia com a 
pintura de Pollock, renuncia-se à relação frontal com a obra, característica 
da pintura de cavalete e instaura-se uma relação mais física.
3.2. Estratigrafia, reserva e congelamento temporal
 Em Mille Plateaux (1980), Gilles Deleuze e Félix Guattari 
introduzem o conceito de estrato como algo que forma matérias, 
aprisiona intensidades, fixa singularidades em sistemas de ressonância e 
redundância. A estratigrafia como disciplina científica, estuda a descrição 
dos estratos (Emery, 1996), a organização das formações geológicas e 
dos eventos produzidos no espaço e no tempo, procurando reconstituir a 
história da Terra e da sua evolução no tempo. Como refere George Kubler 
em A Forma do Tempo: observações sobre a história dos objetos (1962: 11-
12): “Conhecemos o tempo apenas indiretamente através daquilo que nele 
acontece: ao observarmos a mudança e a permanência; ao assinalarmos 
a sucessão de acontecimentos entre cenários estáveis; e ao repararmos 
no contraste entre graus variáveis de mudança”. Os estratos são uma 
cronologia, que capta e retém, em camadas e níveis, os fenómenos de 
produção de espaço e tempo, através de uma espécie de processo de 
impressão ou de memória pelo contacto.
 Na aquatipia, o processo pictórico é também ele um processo 
estratigráfico. As camadas de tinta vão-se sobrepondo umas às outras, 
de uma forma que evidencia o próprio tempo da pintura. A tinta lançada 
11 Adotámos este termo para descrever o processo de trabalho, a partir da sua 
referência em The Monotype: The History of a Pictorial Art (Hayter, 2008) onde surge 
para descrever um processo híbrido entre a pintura, o desenho e a gravura.
Fig. 28 Demonstração prática: Aquatipia on 
paper and glass, com Ana Margarida Rocha, PURE 
PRINT: Classical Printmaking in Contemporary Art – 
International Meeting. FBAUP, 2013.
Fig. 29 Processo de aplicação da tinta sobre a 
superfície da água. 
Fig. 30 Catálogo de Manchas, registo nº 47, 
2011.
Fig. 32 Catálogo de Manchas, registo nº 42, 
2011.
Fig. 31 Catálogo de Manchas, registo nº 51, 
2011.
Fig. 33 Catálogo de Manchas, registo nº 54, 
2011.
Fig. 35 Aplicação de máscara líquida Winsor & 
Newton Art Masking Fluid, com pincel.
Fig. 34 Catálogo de Manchas, registo nº 59, 
2011.
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sobre a água é, posteriormente, trabalhada, adicionando ou retirando 
informação, da mesma forma que se trabalha uma matriz de monotipia. 
A imagem é finalmente recolhida ou transportada, por um processo de 
contacto do suporte com a superfície da água (impressão por mergulho).
 Concluído o primeiro estrato, são aplicadas as máscaras12 (Figs. 35 
e 36) que vão reservar, preservar, congelar as marcas do primeiro registo/
tempo e o processo de impressão-reserva-impressão é repetido, as vezes 
que forem necessárias.
 O termo reserva aplica-se a várias técnicas de gravura, no sentido 
de proteger ou manter intacta a superfície de uma matriz, como por 
exemplo chapa metálica, da ação do ácido. Em pintura, esta estratégia 
também é utilizada para isolar os brancos do fundo, de modo a traduzir 
a luz e a harmonia cromática gradual das tonalidades. A função da 
reserva é a de organizar o espaço físico e temporal do fazer da imagem, 
“La réserve est une rupture savante, perceptible grâce au contour qui lui 
donne sens et puissance d’expression” (Boubli, Viatte, citado em AA VV. 
1995:10). A reserva suspende o tempo e, por isso, ela implica uma noção 
essencialmente temporal. Trata-se de um exercício de manifestação e 
visualização do tempo, o tempo da pintura. Cada camada corresponde a 
um instante plástico, linear, cromático, rítmico.
 A partir de um processo cumulativo de camadas (Fig. 37), está 
aqui patente a ideia de depósito, sedimento e resíduo, abrindo caminho 
para uma exploração criativa, a partir das sucessivas impressões no 
mesmo suporte. As diferentes camadas contaminam-se entre si, porque 
todas são visíveis, remetendo para a transformação e mutação, como 
forma de manifestar a passagem do tempo, pela acumulação de registos.
 Importa ainda referir que há uma certa invisibilidade no 
desenrolar deste processo, uma vez que a imagem cresce no tempo, pela 
acumulação dos registos gráficos e vai sendo cada vez mais obturada, 
perdendo o referente inicial. Apenas no fim do trabalho, voltamos a 
ter acesso à imagem de partida. Após retiradas todas as máscaras, os 
trabalhos apresentam superfícies tonais muito ricas graficamente, mas 
leves e ténues a nível da matéria (Fig. 38).
4. Suportes transparentes
 A transparência da água, como agente mediador da pintura, 
levou-nos à procura de um prolongamento dessa mesma qualidade ótica, 
pela introdução de outros suportes, numa passagem progressiva da 
opacidade para a transparência.
 O estado de transparência é, segundo Cirlot, (1971: 74) “(…) one 
of the most effective and beautiful conjunctions of opposites: matter exists 
but it is as if it did not exist because one can see through it.”. Esta ideia de 
conjugação de opostos entre ser e não ser, estar e não estar, materialidade 
e imaterialidade, evoca significações quase mágicas e encantatórias, o 
que torna os materiais dotados de transparência tão apetecíveis, tanto 
para quem trabalha com eles, como para quem os observa.
 Após a utilização de papel e tela, a pesquisa tecnológica levou-
nos à experimentação de papéis translúcidos, como o papel de arroz (Fig. 
39), e consequente migração para outros suportes não absorventes, como 
o poliéster, o polipropileno, o acetato e o vidro.
 A qualidade ou estado de transparência implica, também, uma 
reflexão sobre a ordem espacial, ou seja, a possibilidade de simultaneidade 
e interpenetração. A imagem sobre suporte transparente surge como que 
flutuando no espaço, sem limites e sem barreiras espaciais. É igualmente 
possível trabalhar a frente e o verso do suporte, ou mesmo a sobreposição 
de camadas e observar as múltiplas realidades ao mesmo tempo e a 
possível comunicação e relação entre elas. Mais ainda,  a anulação do 
fundo da imagem faz com que esta se prolongue para além de si, pela 
sombra (Fig. 40) e pelo reflexo. O uso da cooperação entre transparência, 
translucidez e desfocagem permite, ainda, manipular a perceção visual, 
entre formas de dar a ver e ocultar, revelar/velar, filtrar, controlar ou 
adulterar a visão.
 Por último, o uso de suportes transparentes, para a prática 
pictórica, permite uma curiosa inversão do processo de trabalho, a 
inversão da sequência de camadas cromáticas. A pintura é realizada de 
trás para a frente, sendo mais visíveis as primeiras camadas do que as 
últimas.
“Working with a material is the way of learning 
to be sensitive to it. There is an essential rhythm 
one strives to achieve. It requires a constant 
dialogue, feeling through the hands and 
fingertips, observing, listening, communicating 
not just with the senses, but with the mind also. 
Experience develops intuition.”
Stephen Procter (citado em Schmuck, 2009:8)
Fig. 39 Registos de aquatipia sobre quatro folhas 
de papel de arroz, sobrepostas e vistas a partir de 
uma caixa de luz.
Fig. 40 Projeção de sombra de um desenho 
gravado sobre vidro.
Fig. 37 Pormenor da sobreposição de camadas 
de tinta e máscaras.
Fig. 36 Utilização de película vinílica autocolante 
como máscara.
Fig. 38 Ana Margarida Rocha, Impressões 
Topográficas I, 2012, óleo sobre tela pelo processo 
de aquatipia, 70x90cm.
12 Trata-se de uma aplicação de estratégias de outros contextos, neste caso a 
gravura, trazidas para a prática da pintura.
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4.1. O suporte vítreo
 A definição da matéria vítrea evoluiu com o decorrer dos séculos 
e, por essa razão, há na literatura científica, devido à pluralidade dos 
diferentes pontos de vista dos diversos autores, uma gama numerosa de 
definições. Tammann (citado em Navarro, 2003), cujo trabalho constitui 
o primeiro corpo da doutrina sobre vidro, definiu os vidros como líquidos 
super-arrefecidos, estabelecendo, assim, uma aproximação comparativa 
entre o estado líquido e o estado sólido. Morey (citado em Navarro, 
2003), refere ainda a alteração reversível na sua viscosidade durante o 
aquecimento e o arrefecimento. Em 1945, a American Society for Testing 
Materials (Standard for Glasses) propôs a seguinte definição: “(...) vidrio 
es un material inorgánico fundido que se ha enfriado hasta un estado 
rígido sin experimentar cristalización.” (citado em Navarro, 2003:54). A 
dificuldade de enquadrar adequadamente os corpos vítreos dentro de um 
dos três estados da matéria, deu lugar ao pensamento de os integrar num 
quarto estado de agregação, o estado vítreo.
 A partir destas definições podemos, desde logo, entender as 
características particulares, a sua complexidade e heterogeneidade 
químicas e a diversidade de aplicações tecnológicas. Importa salientar, 
ainda, as características relativas à sua reologia. Pela ação da temperatura, 
o vidro sofre deformação, o que determina alteração da sua viscosidade, 
numa transição reversível do estado líquido para o estado rígido, sem 
apresentação de fase cristalina (Le Bourhis, 2008). Cummings (2002) 
acrescenta, ainda que, “The relation that exists between the mobile, 
liquid mass of the glass and the elastic skin permits strange, anomalous 
procedures like the sharing of a liquid or processes like toughening where 
the interior mass of glass is in compression and the skin is in tension, with 
both forces engineered to exist in equilibrium.”.
 No campo da ótica, este é um material transparente, ou seja, tem 
grande permeabilidade à luz, sendo o índice de refração de 1,5 (n) (Shelby, 
1997).
 A composição do vidro é muito variável, podendo conter vários 
tipos de carbonatos e outros compostos em menor percentagem. Nos 
estudos tecnológicos desenvolvidos, utilizámos o vidro soda-cálcico, 
também conhecido como vidro float13. Possui uma cor esverdeada e é 
composto por cerca de 75% de dióxido de silício (SiO2), além de carbonato 
de sódio (Na2CO3) e carbonato de cálcio (CaCO3) e outros aditivos menores, 
como óxido de magnésio (MgO) e óxido de alumínio (Al2O3), adicionados 
para proporcionar uma melhor durabilidade química (Shelby, 1997).
 O vidro concilia os aspetos mais subtis e sensíveis da matéria, 
permitindo desenvolver um trabalho manual muito complexo, quase de 
artífice e, ao mesmo tempo, constituir-se como metáfora pictural, numa 
abordagem simbólica, usado em trabalhos conceptuais. Relembramos o 
trabalho de Duchamp, Le Grand Verre (Fig. 41), em que o artista parodia a 
tradição pictoral da Renascença, na ideia de uma projeção de uma quarta 
dimensão invisível. A transparência do vidro é, com efeito, instrumento 
da relação privilegiada das figuras com o espaço circundante, o espaço 
imaterial e invisível. Segundo o artista, “O vidro interessava-me muito 
como suporte, por causa da transparência (…) a cor, que, colocada sobre 
o vidro, é visível do outro lado e, fechada, perde toda a possibilidade de 
oxidar. A cor permanece, o maior tempo possível, pura na sua visualidade.” 
(Duchamp, 2002:58).
 No que respeita ao vidro em particular, foi desenvolvido um 
estudo mais detalhado sobre os seus processos de manipulação, que são 
descritos mais à frente.
 4.1.1. Pintura / Desenho
 Pelo facto de não ser absorvente e não poroso, a pintura sobre 
vidro pode tornar-se instável e pouco durável, se aplicada a frio. No entan-
to, a imagem estabiliza e adere de forma constante, quando a superfície 
apresenta algum grau de rugosidade, em conjugação com a utilização da 
tinta de óleo, que se fixa ao suporte pela oxidação (Fig. 42). Produziram-se 
testes comparativos14, no que diz respeito a tintas: de pintura, Winsor & 
Newton e de gravura, Charbonnel, combinadas com diferentes veículos: 
óleo de linho refinado, óleo de calcografia e liquin fine detail da Winsor & 
“Glass is a remarkable material that is born 
from marriage of fire and earth, yet it seems to 
belong to the realm of light and spirit.”
Schmuck (2009:8).
Fig. 41 Marcel Duchamp, La Mariée mise à nu 
par ses célibataires, même (Le Grand Verre), 1915-
1923, óleo, verniz, folha de chumbo e fio de chum-
bo em dois painéis de vidro, 277,5 x 177,8 x 8,6 cm. 
Coleção Philadelphia Museum of Art.
13 O vidro float é produzido em grande escala e em chapas de várias espessuras, 
sendo usado principalmente para janelas.
14 Ver Apêndice Fichas Técnicas.
Fig. 42 Ana Margarida Rocha, EV17, 2013, 
óleo sobre vidro pelo processo de aquatipia,
21 x 30 x 0,4 cm.
Fig. 43 Ana Margarida Rocha, EV23, 2014, 
esmalte vítreo sobre vidro pelo processo de 
aquatipia, 22 x 22 x 0,5 cm.
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Newton, este último, que é particularmente relevante para pinturas com 
várias camadas, uma vez que acelera o processo de secagem.
 Já na pintura a quente (Fig. 43), utilizamos colorantes na forma 
de pigmento em pó que, a partir da ação da temperatura, são fixados ao 
vidro, formando uma ligação permanente e durável (Petrie, 2006). Num 
processo comparativo, testaram-se diferentes colorantes para vidro: 
esmaltes e grisalhas, assim como diferentes veículos de pintura: óleo de 
linho refinado e medium à base de água para cerâmica e vidro. A aplicação 
da tinta foi testada com pincel, espátula, raquelete e por aquatipia.
 Durante o estudo da aquatipia sobre vidro, deparamo-nos com 
alguns problemas. A flutuação do desenho/pintura sobre a água é menos 
favorável com tintas que contêm chumbo na sua composição. As grisalhas 
com chumbo revelaram pouca dispersão sobre a água e densas manchas, 
dando origem a massas cristalizadas, após a queima da tinta, e pondo em 
causa a integridade da imagem. A tinta que revelou mais dispersão sobre 
a água foi o esmalte para vidro Hans Barnstorf tinta preta F 4044. Para 
uma melhor adesão da tinta ao suporte, o procedimento adequado reve-
lou ser desengordurar a superfície vítrea e, logo de seguida, aplicar uma 
fina película do mesmo óleo que serve de medium à tinta.
 Por se tratar de uma superfície rígida, a recolha da tinta, da água 
para o vidro, resulta numa instabilidade da imagem, ou seja, numa trans-
ferência que pode não ser fiel à imagem presente na água. A utilização de 
papéis de transporte15 veio colmatar esta falha, uma vez que a sua função 
é a de transportar uma imagem de uma superfície para outra e, possuin-
do uma qualidade flexível, torna mais fácil a recolha da tinta. Todavia, os 
papéis de transporte comerciais possuem, na sua superfície, uma goma 
solúvel em água, impossibilitando a recolha de tinta por imersão. Para 
solucionar este problema encontraram-se duas soluções:
a) transferir a imagem da água (Fig. 44) para uma superfície intermédia, 
não absorvente, polipropileno ou acetato (Fig. 45) e, só depois, para o pa-
pel de transporte (Fig. 46). Esta opção resulta numa imagem triplamente 
mediada, que passa de superfície em superfície até chegar ao vidro, uma 
imagem residual, que consideramos ter bastantes potencialidades a nível 
conceptual (Fig. 47);
b) a utilização de um papel de transporte com camadas invertidas, ou seja, 
em vez da combinação do papel comercial [papel-goma-imagem-laca], 
substituir pela associação [papel-goma-laca-imagem], o que protege a 
goma de se dissolver na água.
 Na resolução deste problema optamos, também, pelo fabrico 
manual de papéis de transporte16, obtendo bons resultados pela utilização 
de papel de baixa gramagem, e bastante permeável à água, coberto com 
uma solução de gelatina alimentar dissolvida em água quente (Fig. 48), 
numa proporção de 1 para 2, aplicada com trincha (Fig. 49), num mínimo 
de três camadas, em combinação com verniz acrílico em spray.
 No decorrer desta sequência de testes de pintura sobre vidro, 
realizaram-se as peças EV17 a EV2117, cinco pinturas sobre vidro float, a 
partir do processo da aquatipia com múltiplas camadas. A superfície foi 
preparada com abrasão manual, handblasting, em apenas uma das faces. 
Este tratamento diminui a transparência do vidro, mas é uma cedência 
necessária que resulta numa melhor adesão da tinta. A transparência é 
novamente recuperada pela opção de apresentação da imagem pela face 
contrária àquela que foi trabalhada, promovendo uma maior profundida-
de. A tinta, à base de óleo, foi aplicada a frio, num processo de transfe-
rência de desenhos/pinturas, desenvolvidos na superfície da água e trans-
portados para o vidro. Sobre a primeira camada de tinta, aplicámos uma 
máscara líquida, Windsor and Newton Art Masking Fluid. Este medium, 
mais utilizado para pintura a aguarela sobre papel, provou ser bastante 
adaptável a um trabalho com tinta de óleo sobre vidro. Além disso, a con-
sistência da máscara líquida aproxima-se da consistência da tinta e permi-
te ser aplicada com pincel. Assim sendo, pintámos com este fluido aquilo 
que queríamos preservar, para no fim ser retirado, de forma a revelar os 
registos das primeiras camadas.
15 Primeiras informações e trabalhos desenvolvidos no contexto do workshop 
Prints thermosealable, com Margorzata Warlikowska, Pure Print, FBAUP, Setembro 
2013.
16 A partir de algumas indicações da artista Margorzata Warlikowska.
17 Ver Catálogo de Imagens.
Fig. 48 Preparação da solução de gelatina e água 
para base de papel de transporte.
Fig. 49 Aplicação da goma (solução de gelatina 
em água) sobre papel, com trincha.
Fig. 44 Utilização de esmaltes vítreos no proces-
so de aquatipia.
Fig. 45 Transferência dos registos da água para 
superfície intermédia (polipropileno).
Fig. 46 Transferência dos registos da superfície 
intermédia para o papel de transporte.
Fig. 47 Aspecto final da imagem após 




 Segundo Schmuck (2009), o trabalho a frio pode ser definido 
como a manipulação e alteração do vidro sem a adição de calor, sendo 
que as mudanças, na forma e na superfície, são feitas através de métodos 
de manipulação mecânicos ou manuais.
 A extração da matéria vítrea, a frio, foi testada18 a partir de 4 
técnicas19: a) ponta de diamante; b) ácido; c) abrasão - handblasting / 
sandblasting.
a) A gravação direta com pontas de diamante20, recorre ao uso de um 
instrumento de gravação elétrico, um pequeno berbequim, ao qual 
se adaptam pontas de diamante de diferentes tamanhos, espessuras e 
configurações (Fig. 50), o que permite sulcar a superfície vítrea, retirando 
matéria, possibilitando um desenho linear ou mancha/textura controlada 
(Figs. 51 a 53). Este tipo de ação, corresponde ao processo tradicional 
de gravação sobre metal ou madeira. Apesar de terem sido testados 
dois processos diferenciados de impressão da matriz vítrea, impressão 
calcográfica e de relevo, importa referir que a gravação do suporte vítreo, 
no que respeita aos interesses pessoais para este trabalho, serviu como 
objeto ou suporte em si mesmo e, muitas vezes, a tintagem da matriz ou 
a adição de cor, serve apenas para revelar o trabalho de gravação, sem a 
necessidade de imprimir a imagem.
b) A gravação com pasta de acidulação (Fig. 54) cria uma textura suave na 
superfície vítrea, dando-lhe uma aparência fosca e introduzindo uma certa 
rugosidade e textura (Fig. 55), tendo grande interesse quando combinada 
com reserva de áreas pela utilização de máscaras, possibilitando a criação 
de desenhos e padrões. Os desenhos podem ser produzidos cobrindo a 
superfície do vidro com adesivos de vinil. Por outro lado, a utilização de 
verniz calcográfico (Fig. 56), como máscara para a pasta de acidulação, 
permite abrir o desenho por raspagem e trabalhar de uma forma muito 
livre, quer com ponta metálica ou diluente, trabalhando a mancha, numa 
aproximação ao processo de água-forte21. Já a utilização de emulsão 
serigráfica, permite que uma imagem num fotolito, exposta à luz UV na 
prensa-estufa, seja transportada de forma muito literal para a superfície 
vítrea. Deste modo, obtemos um stencil, uma imagem reservada e 
recortada, sobre a qual se aplica a pasta de acidulação, que vai corroer 
o vidro, deixando intactas as partes reservadas. Trabalhámos, ainda, 
com impressões de toner (Fig. 57), de imagens digitais, cuja matéria é 
transferida para o vidro (transferência química) com aplicação de acetona, 
resultando em imagens residuais, arenosas, sedimentares. Para este 
trabalho, usou-se o composto químico Etchall etching creme re-usable for 
glass, uma forma alternativa ao ácido hidrofluorídrico (HF), que necessita 
de grandes precauções de segurança, pois é extremamente corrosivo e 
chega mesmo a morder e a criar relevos na superfície do vidro. A pasta 
é aplicada com uma raquelete, mas desenvolvemos outros processos 
mais controlados para o desenho, como um dispensador com ponta. Os 
tempos de corrosão variam consoante o resultado pretendido, sendo 15 
minutos o tempo ideal para criar uma textura suave e homogénea, por 
toda a superfície.
c) A abrasão do vidro pode ser desenvolvida com recurso a dois compostos: 
carborundo (SiC), um composto químico de silício e carbono, e óxido 
18 Estes testes foram desenvolvidos em conjunto com as mestrandas Célia Es-
teves e Joana Soares, os seus resultados foram apresentados em “Vidro e impressão: 
criação de substratos e matrizes de impressão alternativos”, Célia Esteves, Joana 
Soares, Graciela Machado, Teresa Almeida, World Congress on Communication and 
Arts, Guimarães 15-18 Abril (2012) ISBN: 978-85-89120-90-6.
19 Ver Apêndice Fichas Técnicas.
20 Técnica de decoração de vidro riscando a superfície com diamante. Ferra-
mentas com ponta de diamante terão sido usadas pelos romanos e no mundo islâmi-
co medieval, mas foram popularizadas pelos venezianos, no século XVI, e nos Países 
Baixos, no século XVII. Hoje, outros materiais duros tais como, carboneto de tungsté-
nio, são usados em vez de diamante. (Corning Museum of Glass - Glass Dictionary, 
http://www.cmog.org/research/glass-dictionary, acedido a 02.08.14)
21 A água-forte é uma técnica de gravura, que utiliza a ação química de um 
ácido, para a produção de linhas de incisão numa chapa de metal. A chapa é preparada 
com uma solução resistente ao ácido. O desenho é traçado sobre essa solução, depois 
de endurecida. Posteriormente, a chapa é mergulhada no ácido, que vai morder o 
metal nas áreas expostas com o desenho. Quanto maior for a exposição ao ácido, mais 
profundas as linhas do desenho serão. Depois do verniz de proteção ser removido, a 
chapa é tintada, seguindo-se a sua limpeza. A chapa é finalmente sujeita à pressão do 
prelo de impressão, transferindo-se o desenho para a folha de papel. (Glossário Tate 
online, http://www.tate.org.uk/learn/online-resources/glossary, acedido a 02.08.14)
Fig. 50 Ferramentas para gravação: mini-
berbequim e pontas de carboneto de tungsténio, de 
diferentes tamanhos, espessuras e configurações.
Fig. 51 Gravação em vidro com pontas de 
carboneto de tungsténio.
Fig. 53 Ana Margarida Rocha, EV 25, 2014, 
gravação com pontas de carboneto de tungsténio e 
pasta de acidulação e óleo sobre vidro.
Fig. 52 Aspecto da superfície vítrea após 
gravação com pontas de carboneto de tungsténio.
Fig. 54 Aplicação de pasta de acidulação sobre a 
superfície vítrea.
Fig. 55 Aspeto fosco da superfície vítrea, após 
acidulação com pasta.
Fig. 56 Desenho aberto sobre máscara de verniz 
calcográfico, aplicado sobre vidro.
Fig. 57 Utilização de toner como máscara para a 
pasta de acidulação.
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de alumínio (Al2O3), um composto químico de alumínio e oxigénio. Este 
processo cria texturas mais suaves ou mais intensas, rugosas e ásperas, 
dando uma aparência fosca à superfície do vidro. As texturas podem ser 
controladas pelo uso de diferentes granulometrias, sendo que as mais 
usadas foram 80, 120, 150 (Fig. 58). Na abrasão manual, handblasting, 
coloca-se uma pequena porção do material abrasivo e, com recurso a uma 
pequena placa de vidro, fricciona-se a superfície, levantando partículas 
e criando rugosidade e textura (Fig. 59). Esta técnica tem interesse na 
preparação da superfície para pintura, uma vez que potencia a adesão 
da tinta. Pelo seu carácter manual, possibilita um trabalho mais livre e 
a criação de variações. Já a técnica mecânica de sandblasting, utiliza ar 
pressurizado em associação com o material abrasivo (Fig. 60) e tem grande 
interesse quando combinada com reserva de áreas pela utilização de 
máscaras, possibilitando a criação de desenhos e padrões22. As máscaras 
para sandblasting (Fig. 61) são usadas para reservar áreas do vidro que 
se querem manter intactas na sua transparência. Desta forma, obtemos 
um stencil, uma imagem reservada e recortada, que vai ser exposta ao 
abrasivo. Este método também pode ser usado para realizar um trabalho 
de múltiplas camadas, ou seja, uma imagem que possui vários níveis de 
profundidade. Desenvolveram-se testes relativos a materiais de reserva, 
como os adesivos de vinil, que permitem a construção da imagem 
através do corte manual com bisturi ou do corte mecânico, com plotter. 
Concluiu-se que diferentes espessuras de películas autocolantes são 
apropriadas para diferentes tarefas: as mais finas, para uma baixa pressão 
e texturas superficiais, enquanto que películas com mais de 0,5mm são 
mais adequadas para maior pressão, múltiplos níveis de profundidade 
ou mesmo perfuração total23. Por outro lado, testou-se a utilização de 
cola branca, como máscara para a projeção de carborundo, permitindo 
desenhar com pincel e trabalhar de uma forma muito livre. No entanto, 
possui baixa resistência a altas pressões. Há ainda que ter em conta a 
inclusão de variantes na imagem, que podem ser obtidas pela escolha 
do grão de carborundo; controlando a pressão do ar e da quantidade 
de saída do produto abrasivo; a proximidade ou afastamento da peça 
relativamente à saída de jato do produto; pelo movimento e direção do 
abrasivo ou, ainda, pela posição da peça face à saída do jato (perpendicular 
ou oblíquo), que produzem diferentes efeitos na matéria vítrea.
 4.1.3. Modelação
 Devido à sua configuração molecular amorfa, o vidro reage ao 
calor de forma muito particular. Pelo aumento da temperatura, aumenta 
a sua viscosidade, numa transformação gradual de um material que se 
comporta como um sólido, para um material que se comporta como um 
líquido. É esta característica única do vidro, que permite que ele seja 
submetido à ação da temperatura como método para modelação. Dentro 
dos processos de kiln-forming24, a manipulação da superfície vítrea foi 
aqui estudada25, a partir das técnicas de a) fusão e b) slumping.
a) A partir dos 700ºC a 750ºC, dá-se o chamado período de fusão de 
aderência, uma vez que o vidro se torna suficientemente líquido para 
se tornar adesivo. Define-se por um aumento da viscosidade e início de 
expansão, o que permite a união, de forma permanente e durável, de 
várias peças. Segundo Beveridge (2004: 80) a vitrofusão é o processo de 
unir dois ou mais vidros compatíveis entre si, com o objetivo de elaborar 
uma só peça. Com este processo, trabalharam-se várias folhas de vidro 
(Fig. 62), colocando-as umas sobre as outras, em sandwich, formando um 
bloco onde os desenhos ficam encerrados dentro do vidro, pela ação da 
queima (Fig. 63).
b) Dos 800ºC a 850ºC é o período de fusão total, quando ocorre grande 
deformação e adaptação de forma. Durante a queima, a temperatura 
começa a subir a um ritmo bastante rápido, até atingir o valor pretendido, 
22 Primeiras informações e trabalhos desenvolvidos no contexto do workshop: 
Glass sandblasting technique: graphics on glass, com Kazimierz Pawlak, Pure Print, 
FBAUP, Novembro 2013.
23 Usámos as películas de PVC GRAFITACK 100 Series Matt Colours, de 75 
micron. Ver Anexo I.
Fig. 60 Cabina de sandblasting, na oficina de 
madeiras e metais da FBAUP.
Fig. 61 Processo de abrasão por sandblasting, 
testando várias películas de máscara.
24 Processo de modelação do vidro, geralmente dentro ou sobre um molde, 
usando a temperatura da mufla. Os moldes podem ser de vários materiais, sendo 
os mais comuns em cerâmica refratária, termicamente mais estáveis, ou mistura de 
gesso, cerâmico ou dentário, e sílica. Thwaites (2011).
25 Ver Apêndice Fichas Técnicas.
Fig. 59 Processo de abrasão manual com 
carborundo.
Fig. 58 Diferentes granulometrias de carborundo. Fig. 62 Três placas de vidro com pinturas para 
fusão.
Fig. 63 Resultado final da pintura, após fusão das 
três placas.
Fig. 64 Placa de ceraboard escavada com goivas.
Fig. 65 Desenho aberto com ponta de lápis, 
sobre caulino húmido.
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temperatura superior final (TSF) e aí permanece constante, durante um 
período de tempo selecionado, altura em que o vidro apresenta um grau 
de viscosidade elevado e uma coloração alaranjada, uma incandescência. 
Neste ponto, a gravidade irá permitir que o vidro se adapte de forma 
muito fiel à forma de um molde. Após esta fase, é deixado a arrefecer 
lentamente, o chamado período de recozimento, que é extremamente 
importante para a estabilidade tensional da peça.
 A adaptação de uma placa de vidro à forma de um molde 
denomina-se slumping. Segundo este processo, uma lâmina de vidro, 
submetida à temperatura, resulta na sua deformação, caindo sobre o 
molde pela força da gravidade (Bray, 2001).
 Não entrando nos processos de produção de moldes de gesso 
e sílica, desenvolveram-se ensaios com ceraboard (Figs. 64, 66 e 67). 
Este material consiste em placas produzidas a partir de fibras cerâmicas 
refratárias compactadas, que resistem a temperaturas elevadas. Estas 
placas foram escavadas e cortadas, produzindo-se desenhos e padrões 
nesta matéria, como se de uma matriz de linóleo ou madeira se tratasse, 
com vista à produção de slumping.
 O vidro fundido adere inevitavelmente a qualquer superfície não 
tratada. Por isso, as placas refratárias, foram cobertas com uma película 
de um produto anti-aderente. A este produto chama-se separador 
(Beveridge, 2004). Para esse efeito, usámos o caulino (Al2Si2O5(OH)4), 
minério composto de silicatos hidratados de alumínio, como a caulinita 
e a haloisita, de coloração branca, quimicamente inerte, macio e não 
abrasivo. Foi usado tanto como agente separador, como matéria para 
construção do molde. Diluído em água, forma uma espécie de barbotina, 
aplicado ligeiramente espesso, funciona como agente desmoldante. Pela 
sua plasticidade, permite trabalhar de forma muito livre, escavando (Fig. 
65), fazendo acumulações de relevo ou explorando as fissuras, o craquelet 
(Fig. 68), pela secagem abrupta.
5. Sobre o trabalho prático Substratos Naturais
 O presente capítulo, procura contextualizar a aplicação dos 
resultados obtidos na fase de estudos tecnológicos, num trabalho autoral 
de criação artística.
 Na exposição D-Light-Full26, foram apresentadas as primeiras três 
peças autorais, EV19, EV20, EV2127. Trata-se de três placas de vidro float 
com espessura superior a 0,5 cm, o que permitiu trabalhar a imagem 
tirando partido de ambas as faces da superfície vítrea. A gravação com 
ácido, introduz uma rugosidade que destrói a transparência, mas que 
funciona como zona de depósito da tinta, permitindo um jogo entre forma 
e fundo, translucidez e transparência. A imagem apresenta-se como que 
flutuando num espaço imaterial, sem limites e sem barreiras espaciais.
 Na exposição Em Suma28, apresentámos a peça Sedimentação a 
Três Tempos29. Resulta de três placas de vidro de 65x39x0,5cm, onde foi 
gravada a linha sinuosa de um fluxo fluvial (Fig. 69). O procedimento de 
gravação recorre ao uso de pasta de acidulação, revelando o desenho por 
adição de tinta de óleo. Por trás do vidro, aparecem três folhas de poliéster 
com registos de sedimentação de tramas por aquatipia (Fig. 70), num 
espectro em três graus: tramas abertas (folhas 1,2 e 3), tramas médias 
(folhas 2 e 3) e tramas fechadas (folha 3), pretendendo-se mostrar um 
paralelismo entre os processos de sedimentação dos materiais da pintura 
e os processos de sedimentação na natureza. Pelo facto de se apresentar 
esta peça suspensa, na vertical, a imagem prolonga-se para além de si, 
num jogo de luz, sombra e reflexo.
26 Mostra de trabalhos desenvolvidos no âmbito do projeto pluridisciplinar 
“Vidro e Impressão, criação de substratos e matrizes de impressão alternativas”. No 
catálogo podemos ler: “(...) de que modo pode o vidro conviver com as técnicas de 
impressão? A pergunta surge associada a um projeto pluridisciplinar, que serve de 
enquadramento e contexto propiciador do que agora se passa a mostrar (…) vários 
estudantes de licenciatura e mestrado, integram um grupo de trabalho, que em 
etapas individuais ou coletivas procedem a uma revisão tecnológica(...)” Texto de 
Graciela Machado e Teresa Almeida in Catálogo D-Light-Full, disponível em http://
galeriadosleoes.fba.up.pt/files/del.pdf
27 Ver Catálogo de Imagens.
28 Exposição intercalar dos estudantes do primeiro ano do Mestrado em 
Pintura, Museu da Faculdade de Belas Artes, Julho 2013.
29 Ver Catálogo de Imagens.
Fig. 66 Slumping sobre placas de ceraboard 
escavadas.
Fig. 67 Tintagem de relevos da superfície vítrea, 
obtidos por slumping.
Fig. 68 Pormenor do craquelet no caulino.
Fig. 69 Processo de execução da peça 
Sedimentação a Três Tempos: gravação do desenho.
Fig. 70 Processo de execução da peça 
Sedimentação a Três Tempos: registos de 
sedimentação de tramas por aquatipia sobre 
poliéster.
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 Dada a natureza plural, mas também relacional, de processos, 
técnicas e suportes, decidiu-se optar pelo contexto de instalação (Fig. 71), 
ou seja, a ideia da pintura para além da pintura. Interessa-nos a abertura 
da obra, que provoca o extravasar do suporte único, disseminando a 
sua expressão numa multiplicidade de objetos e práticas. Interessa-nos 
estabelecer relações complexas dentro do próprio espaço visual, criando 
um envolvimento, uma experiência. Deste modo, apresentamos como 
trabalho final de mestrado a instalação Substratos Naturais, constituída 
pela série Cinco Mapas Estratigráficos (aquatipia sobre acetato de 
celulose), que estabelece diálogo com cinco peças em vidro: Tramas, 
Redes e Retículas de um Solo em Seca, Princípio da Sobreposição de 
Camadas, Granulometria Sedimentar, Curvas de Nível e Erosão Pluvial. 
Estas peças surgem numa escala mais pequena, evidenciando pequenos 
momentos-tempo do estado das superfícies do espaço natural, de que 
falaremos mais à frente.
 Na série Cinco Mapas Estratigráficos30, decidimos trabalhar a 
aquatipia sobre um formato de escala considerável (200x110 cm), razão 
pela qual se optou pelo acetato de celulose como suporte, uma vez que 
se trabalha de forma mais expedita, é muito flexível e apresenta um nível 
de transparência muito elevado. Partindo de visualizações da superfície 
da Terra, proporcionadas pelo serviço Google Maps, foram produzidos 
desenhos lineares de formas orgânicas. Cada área foi numerada com 
um algarismo, correspondente ao número de camadas ou estratos a que 
seria submetida (Fig. 72). Em seguida, e sobre uma caixa de água (Fig. 
73), produziu-se o desenho/pintura, utilizando tintas à base de óleo, 
com a diluição pretendida, para revelar manchas planas ou padrões de 
texturas de tramas, abertas ou fechadas. O registo da tinta sobre a água 
foi, posteriormente trabalhado, adicionando ou retirando informação 
e a imagem finalmente recolhida ou transportada, por um processo 
de contacto do suporte (acetato de celulose) com a superfície da água 
(impressão por mergulho). Como o acetato de celulose não é absorvente, 
o registo gráfico retirado não cumpre fielmente a imagem que se constrói 
na água. A imagem por contacto sofre algumas deformações e mutações, 
como a presença dos rastos da água no conteúdo do desenho, o que 
nos interessa a nível conceptual. Concluído o primeiro estrato, foram 
aplicadas as máscaras para reservar, preservar, congelar, as marcas do 
primeiro registo/tempo e o processo de impressão – reserva -  impressão 
foi repetido, tantas vezes quantas as necessárias. Trata-se, portanto, 
de um exercício de manifestação e visualização do tempo, o tempo 
da pintura. Cada camada corresponde a um instante plástico, linear, 
cromático, rítmico, quase que uma espécie de cronologia pictórica do que 
seria um processo de sedimentação do solo e do que é um processo de 
sedimentação da pintura. Para além disso, o processo de construção da 
imagem é um processo invertido, ou seja, a pintura é realizada de trás para 
a frente e a superfície a apresentar é a que não tem tinta. Estes mapas 
estratigráficos relacionam os processos físicos que se dão na superfície 
do nosso planeta e os processos físicos que se dão na superfície da caixa 
de água, inerentes à construção da imagem, por acumulação de vários 
registos, várias imagens, vários tempos.
 Tramas, Redes e Retículas de um Solo em Seca31, é um conjunto 
de seis peças de vidro, manipuladas através de slumping. Processos de 
modelação da crosta terrestre são encenados pela exposição do suporte 
vítreo à ação da temperatura, revelando um comportamento semelhante 
ao magma, uma vez que a matéria adquire viscosidade suficiente para se 
adaptar, de forma muito fiel, à superfície de um molde. Uma superfície 
com fendas, rachada, gretada foi executada pela secagem abrupta de uma 
placa refratária, coberta com uma mistura de caulino e água, sendo que 
parte do molde se exibe numa das placas, como forma de trazer para a 
peça final, parte do processo de trabalho (Fig. 74).
 Em Princípio da Sobreposição de Camadas32, apresentamos três 
peças de 25x25x2cm, desenvolvidas a partir da fusão de quatro placas de 
vidro. Quatro desenhos sobrepõem-se no interior de três blocos de vidro Fig.71 Esboços de hipóteses de apresentação das 
peças finais, num contexto de instalação.
30 Ver Catálogo de Imagens.
Fig. 74 Vidro modelado por slumping.
Fig. 72 Desenho com numeração de camadas ou 
estratos a que a imagem será submetida.




fundido, numa imagem que se desmultiplica, pelo recurso à sobreposição 
(Fig. 75).
 Granulometria Sedimentar33, trata-se de três placas de vidro de 
25x25x0,6cm. Sobre estas placas aplicou-se vidro moído (Fig. 76), com 
partículas de diâmetro de cerca de 1mm, fundidas à base, formando um 
desenho que é revelado por adição de cor, remetendo para pequenos 
fragmentos de sedimentação.
 O baixo relevo Curvas de Nível34, é uma peça realizada com 
recurso à gravação por sandblasting. Desenvolveu-se a partir do método 
de múltiplas camadas, ou seja, com diferentes níveis de profundidade 
(Fig. 78). Com recurso a máscaras, utilizámos película vinílica de 0,5mm, 
na qual se inscreveu o desenho e se cortou com bisturi. A primeira 
camada a desenvolver foi a mais funda, no centro da imagem, o que 
precisou da insistência do jato de abrasivo sobre essa área, de forma a 
ir desbastando e retirando, progressivamente, cada vez mais matéria. A 
imagem trabalhada vai buscar referências às representações lineares das 
curvas de nível do relevo ou altimetria, definindo-se os recortes das linhas 
do terreno. O resultado final é uma superfície de relevo, trabalhada com 
subtração de matéria, numa estratificação obtida inversamente. Sendo 
que a estratificação consiste num fenómeno de acrescento de matéria, o 
que se pretendeu fazer foi a representação de um processo de acrescento, 
através de um processo de subtração de matéria.
 Em Erosão Pluvial35, usámos a abrasão mecânica pela técnica de 
sandblasting, extraindo formas desenhadas na superfície do vidro, pela 
perfuração total das mesmas (Fig. 77). A área intacta corresponde a uma 
espécie de visualização da ação da chuva sobre um solo, não o resultado 
mas o processo da erosão, a ação que fica invisível, a matéria que se 
desintegrou.
 Numa análise reflexiva, e para fechar este capítulo, destacamos 
alguns conceitos dualistas na prática pictórica, que até aqui tem sido 
descrita:
a) superfície / profundidade – O processo da aquatipia é graficamente 
rico mas ténue a nível da matéria. A produção de espaço é alcançada pela 
deposição das consecutivas camadas em estratos, apresentando sempre 
uma superfície plana. Por outro lado, o suporte vítreo, pela sua exploração 
tridimensional, permite acrescentar e extrair matéria, permitindo a 
imersão na matéria, em profundidade.
b) mobilidade / imobilidade – O processo de trabalho utiliza a água e o 
fogo/temperatura como condicionantes mutáveis. A tinta sobre a água 
é um medium desobediente, formando padrões de crescimento ao 
longo do tempo. Por outro lado, a utilização do fogo/temperatura como 
condicionante para a modelação do vidro, torna-o suficientemente líquido 
para se depositar nas estrias de um molde. Essa mobilidade dos dois 
processos é, posteriormente, imobilizada ou registada pela impressão nos 
suportes.
c) macro / micro – Importa referir as noções de escala: o infinitamente 
grande e o infinitamente pequeno. Decidiu-se que a aquatipia como 
processo e os mapas estratigráficos como resultado, estariam mais 
associados a uma visão macroscópica, associada a uma vista aérea, 
enquanto que o trabalho com o vidro introduziria elementos pontuais 
reduzidos, ligados a uma visão de maior proximidade podendo, no 
entanto, esta categorização ser contestada, uma vez que se trata de 
imagens ambíguas e improváveis.
d) material / imaterial – A utilização de suportes transparentes, permite 
trabalhar a matéria da tinta como se ela flutuasse num espaço imaterial. 
A visão da superfície material, pelo seu enquadramento, busca uma 
passagem além de si mesma (Fig. 79), a procura de um conhecimento 
profundo das coisas, em busca da compreensão da transcendência que as 
coisas encerram em si.
Fig. 75 Fase intermédia de execução das peças 
Princípio da Sobreposição de Camadas, onde são 
visíveis as placas de vidro com máscaras para 
acidulação
Fig. 76 Execução da pela Granulometria Sed-
imentar, etapa de aplicação de vidro moído so-
bre uma placa de vidro, a partir de um desenho 
prédefinido.
Fig. 77 Fase intermédia do processo de gravação 
por sandblasting da peça Erosão Pluvial.
Fig. 78 Pormenor dos diferentes níveis de 
profundidade criados por sandblasting, na peça 
Curvas de Nível.
Fig. 79 Pormenor das sombras projetadas, peça 





e) fidelidade / manipulação – Os registos da aquatipia possibilitam duas 
leituras: uma observação mais distraída e distanciada da superfície, 
apresenta manchas planas que, por aproximação, se transformam numa 
miríade de tramas, redes e retículas, um desenho cheio de subtilezas e 
pormenores. Interessa-nos multiplicar os níveis de experiências para o 
observador e as formas de dar a ver ou ocultar. As estratégias de controlo 
e manipulação da visão, como a manipulação da perspetiva, a edição, a 
apresentação seletiva, o uso de máscaras e reservas, vêm promover outros 
níveis de visão, jogando com o compreensível e o incompreensível. A 
introdução de outros dispositivos e mecanismos da visão, como cavaletes 
e ecrãs, tripés e lentes, superfícies de deformação ou ampliação da 
imagem, potenciam este objetivo (Fig. 80). O aparato de dispositivos vai 
prolongar a atenção do espectador e promover uma visão mais demorada, 
para perceber todos os detalhes da imagem.
f) óptico / háptico – os objetos desenvolvidos procuram coordenar 
impressões ópticas e tácteis. Pede-se ao olho que tateie, explore, rastreie 
as superfícies.
Fig. 80 Pormenor de Mapa Estratigráfico II com 
instalação de lentes.
Considerações Finais
 Através de uma observação atenta da materialidade do mundo 
natural, no envolvimento físico, a superfície revela-se-nos como o lugar 
de encontro entre o humano e a matéria, numa relação estabelecida 
pelo contacto sensorial e sensível e pela conexão do visual e do tátil. As 
superfícies moldam o espaço e registam o tempo, revelam movimentos, 
mudanças e transformações. Elas fornecem o nosso primeiro contacto 
com as camadas exteriores e interiores das coisas. Estabelecem contexto, 
configurações e, a partir delas, construímos o nosso conhecimento do 
mundo. A superfície da Terra conta-nos a sua história de transformação 
através do tempo, mediante um registo de marcas resultantes de ações 
físicas. A partir da sua dinâmica interna e externa, o nosso planeta destrói 
e recicla tudo o que existe à superfície, num ciclo de criação-destruição-
criação. A natureza trabalha as suas superfícies, da mesma forma que o 
artista trabalha os seus suportes. A matéria é adicionada e a matéria é 
removida e, neste processo, o tempo acontece.
 Procurar reencenar processos da natureza na construção de 
imagens pictóricas. Esta foi a premissa deste trabalho. A partir de uma 
prática aflorada ainda durante a licenciatura e fertilizada no decorrer 
deste mestrado, escavamos em profundidade, buscando despoletar novas 
abordagens do fazer da imagem. Pintura, desenho e gravura procuram 
conjugar-se, testando os seus limites e a forma como se podem relacionar. 
 Com vista à exploração do potencial expressivo de conceitos 
processuais e formais, estabelece-se um processo mediado e de 
transferência da imagem, baseado na aquatipia. A água tem aqui um 
papel central. Ela é simultaneamente motriz e matriz. O papel da água na 
natureza, como agente modificador que molda a paisagem e transporta 
os sedimentos, é reencenado no atelier, no espaço restrito de uma caixa 
de madeira e plástico. Cria-se, assim, um programa de trabalho em 
que a prática da pintura tem a água como superfície de intervenção. O 
processo de dispersão da tinta sobre a água é resultado de fenómenos 
como osmoses, tensão superficial e densidade das soluções. A relação 
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com a química, a física, a natureza, os elementos essenciais da matéria do 
mundo, são eles próprios encarados como parte do processo do fazer da 
imagem.
 Com base neste sistema de trabalho, de base processual, 
o resultado poderá parecer casual mas é consequência de factos 
estabelecidos e predeterminados. É um elemento previsto, um elemento 
que age em favor da própria experiência criativa. A escolha dos materiais 
e dos procedimentos não é de todo aleatória, as matérias e os processos 
servem os conceitos. Os materiais devem aqui ser entendidos não como 
meios de representação mas dotados de valor próprio, assim como não 
podemos separar a técnica do resultado obtido.
 Através de um programa experimental e da integração numa 
equipa de investigação e num projeto pluridisciplinar, cruza-se o trabalho 
artístico com metodologias mais habituais em ambientes tecnológicos ou
científicos. Consideramos que uma abordagem que transforma o 
atelier em laboratório só pode ser benéfica para o trabalho do pintor. O 
conhecimento dos métodos e materiais torna-se uma fonte de inspiração 
para a produção artística, porque a criatividade e o conhecimento dos 
materiais andam lado a lado.
 O período dedicado aos testes tecnológicos foi enriquecedor 
pela descoberta e esperamos que seja também um contributo para 
outros, com interesse nesta área de pesquisa. No que diz respeito às 
inovações possíveis, os diversos testes experimentais permitiram explorar 
e entrecruzar procedimentos próprios da gravura com aplicações no 
trabalho da superfície vítrea. Destacamos o aperfeiçoamento de tintas 
vítreas para aquatipia e o desenvolvimento de um papel de transporte 
artesanal como alternativa aos papéis comerciais.
 A investigação realizada permitiu uma leitura de aspetos 
relevantes, associados ao contributo do vidro para o desenvolvimento 
de peças. As formas que pode adquirir, aliadas aos efeitos de cores e 
transparências que consegue proporcionar, fazem do vidro um material 
fascinante, podendo funcionar num quase infinito número de formas, 
através da grande flexibilidade de manipulação, proporcionando uma 
enorme variedade de efeitos. Para além disso, entendemos que a 
introdução do elemento da transparência veio potenciar a leitura da 
imagem, que se mostra de uma maneira mais aberta, conferindo-lhe 
uma dimensão de profundidade, pela sublimação e desmaterialização da 
matéria.
 Apesar de ser um trabalho de fronteiras, que pensa os limites da 
pintura, do desenho e da gravura, a  conquista da imagem faz-se a partir de 
um processo e de um pensamento pictórico. A pintura pede emprestado 
à gravura processos intrincados do fazer da imagem pelo uso da matéria 
plástica em superfície. Uma ideia de trânsito matricial está presente num 
processo de transferência da matéria do mundo para a dimensão visual, 
através da água, do papel, do vidro do acetato. O conjunto de imagens e 
objetos criados, relaciona os processos físicos, que se dão na superfície 
do nosso planeta e os processos inerentes à construção da imagem, por 
acumulação de vários registos, várias imagens, várias temporalidades. É 
na imagem que o tempo se deposita, se sedimenta, revelando os vários 
estádios de materialização. O tempo gerado pela pintura é, ele mesmo, o 
mapa do processo pictórico.
 Por último, consideramos que a arte deve ser motor de construção 
de novas formas de ver o mundo, novos esquemas, novos mapas para o 
espectador trilhar. No que respeita à experiência percetiva das imagens 
e objetos realizados interessa-nos, também, investir sobre as leituras e 
experiências do observador, trabalhando a dupla dimensão percetiva 
entre o distanciamento e a aproximação, o impacto visual e a fisicalidade 
das obras, a estrutura fina da matéria pictural e dos pequenos eventos 
que  dela emergem, num contínuo questionamento das possibilidades 
ilimitadas da imagem.
 Numa perspetiva futura, gostaríamos de continuar a desenvolver 
investigação no que respeita à aquatipia sobre vidro, com utilização de 
esmaltes vítreos e em associação com decalques.
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Eventos realizados no âmbito do mestrado
Workshops frequentados
 2014
 Workshop de colódio húmido sobre vidro, FBAUP.
 2013
 Workshop “Glass sandblasting technique – graphics on glass”, com Kazimierz Pawlak, Pure Print, FBAUP.
 Workshop “AFTERIMAGE/Images onto glass”, com Mare Saare, Pure Print, FBAUP.
 Workshop “Prints thermosealable”, com Malgorzata Warlikowska, Pure Print, FBAUP.
Participação em exposições
 2014
 Imagem Superfície, Museu da Faculdade de Belas Artes da Universidade do Porto.
 Healing Painting, Hospital da Prelada, Porto.
 
 2013
 Em Suma, Museu da Faculdade de Belas Artes da Universidade do Porto.
 D-Light-Full, Galeria dos Leões, Porto.
Comunicações em conferências/congressos
 2014
 “Aquatipia como pintura estratigráfica” na conferência internacional E a Pintura? I And Painting? - A pintura 
contemporânea em questão I Questioning contemporary painting, integrando o painel: A abstração para além de 
forma, Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa, 22 de Maio de 2014.
 “Aquatipia as stratigraphic painting”, IJUP'14, 7th Meeting of Young Researchers of University of Porto.
 2013
 “Aquatipia on paper and glass”, demonstração técnica. PURE PRINT: Classical Printmaking in Contemporary
Art – International Meeting. FBAUP.
 “The Image on Glass: exploration of glass as substrate and plastic material”, IJUP'13, 6th Meeting of Young




 “Aquatipia como pintura estratigráfica” And Painting? E a Pintura? Questioning contemporary painting. A
pintura contemporânea em questão. FBAUL
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ANEXO II
Ficha técnica Ceraboard Morgan Thermal Ceramics

ANEXO III







Nome Ficha técnica nº 1 - aquatipia, pintura a frio
Data Outubro 2012
Denominação do suporte vidro soda-cálcico, flot
Dimensões do suporte 12x12x0,4cm
Tratamento do suporte boleamento das arestas; desengordurado com álcool desnaturado; hand-
blasting, abrasão manual por toda a superfície com carborundo, granulo-
metria 80 (a)
Tipo de intervenção adição de cor a frio, por aquatipia, 1 camada, com recurso a máscara líqui-
da para definição do desenho (b)
Material de cobertura tinta de Óleo (Indian Red, gama Winton Oil Color, Winsor & Newton)
Medium/veículo óleo de linho refinado (Winsor & Newton)
Temperatura trabalho a frio
Observações o acabamento da abrasão manual revela uma textura que não é totalmente 
uniforme; a tinta mostra boa adesão sobre a rugosidade
(a) (b)
Nome Ficha técnica nº 2 - aquatipia, pintura a frio
Data Outubro 2012
Denominação do suporte vidro soda-cálcico, flot
Dimensões do suporte 12x12x0,4cm
Tratamento do suporte boleamento das arestas; desengordurado com álcool desnaturado; hand-
blasting, abrasão manual com carborundo, granulometrias 280, 120, 36, 
recorrendo ao uso de película vinílica autocolante (a)
Tipo de intervenção adição de cor a frio, por aquatipia, 1 camada, com recurso a máscara líquida 
para definição do desenho (b)
Material de cobertura tinta de óleo (Indigo, gama Winton Oil Color, Winsor & Newton)
Medium/veículo óleo de linho refinado (Winsor & Newton)
Temperatura trabalho a frio
Observações as películas vinílicas de baixa espessura facilmente se movem e descolam, 
uma vez que a abrasão manual recorre ao uso de água para não levantar 
partículas de vidro; a tinta mostra boa adesão na zona de textura e não se 
acumula nas áreas lisas e transparentes
(a) (b)
Nome Ficha técnica nº 3 - pintura a quente
Data Novembro 2012
Denominação do suporte vidro soda-cálcico, flot
Dimensões do suporte 8x9x0,3cm (cada)
Tratamento do suporte boleamento das arestas; desengordurado com álcool desnaturado
Tipo de intervenção adição de cor a frio com pincel, espátula e pigmento polvilhado
Material de cobertura esmaltes para vidro de baixas temperaturas
Pfann-GBB creative glass supplies: FAP – BG 4110 Preto
                                                              FAP – BG 3357 Amarelo
                                                              FAP – BG 7318 Laranja
                                                              FAP – BG 7319 Vermelho
                                                              FAP – BG 6377 Castanho
                                                              FAP – BG 2476 Azul Prússia
                                                              FAP – BG 2474 Azul Turquesa
                                                              FAP – BG 1608 Verde
Medium/veículo medium de base aquosa para cerâmica e vidro
Temperatura 600oC
Observações em comparação com a pintura a frio, a pintura a quente revela cores mais 
puras e brilhantes e uma maior durabilidade
Nome Ficha técnica nº 4 - aquatipia, pintura a quente
Data Novembro 2012
Denominação do suporte vidro soda-cálcico, flot
Dimensões do suporte 9x12x0,3cm (cada)
Tratamento do suporte desengordurado com álcool desnaturado; handblasting, abrasão manual 
por toda a superfície com carborundo, granulometria 120
Tipo de intervenção aquatipia
Material de cobertura esmaltes para vidro de baixas temperaturas
Pfann-GBB creative glass supplies: FAP – BG 2476 Azul Prússia
                                                              FAP – BG 2474 Azul Turquesa
Medium/veículo medium de base aquosa para cerâmica e vidro
Temperatura 600oC
Observações a utlização do medium de base aquosa, uma vez que se dissolve na água, 
resulta em manchas indefinidas, esfumadas, sem contornos precisos
Nome Ficha técnica nº 5 - aquatipia, pintura a quente
Data Dezembro 2012
Denominação do suporte vidro soda-cálcico, flot
Dimensões do suporte 9x12x0,3cm (cada)
Tratamento do suporte desengordurado com álcool desnaturado
Tipo de intervenção aquatipia
Material de cobertura grisalha negro intenso Decovitral
Medium/veículo óleo de linho refinado Winsor & Newton
Temperatura 600oC
Observações as grisalhas com chumbo não são favoráveis à flutuação e dispersão da 
tinta sobre a água, revelando manchas densas que dão origem a massas 
cristalizadas, após a queima da tinta, pondo em causa a integridade da 
imagem
Nome Ficha técnica nº 6 - aquatipia, pintura a quente
Data Dezembro 2012
Denominação do suporte vidro soda-cálcico, flot
Dimensões do suporte 9x12x0,3cm (cada)
Tratamento do suporte desengordurado com álcool desnaturado
Tipo de intervenção aquatipia
Material de cobertura grisalha negro intenso Decovitral
Medium/veículo liquin fine detail Winsor & Newton
Temperatura 600oC
Observações as grisalhas com chumbo não são favoráveis à flutuação e dispersão da 
tinta sobre a água, revelando manchas densas que dão origem a massas 
cristalizadas, após a queima da tinta, a utilização de l iquin fine detail não trás
vantagens face ao óleo de linho quando se trata de pintura a quente
Nome Ficha técnica nº 7 - aquatipia, pintura a quente
Data Janeiro 2013
Denominação do suporte vidro soda-cálcico, flot
Dimensões do suporte 6x10x0,3cm (cada)
Tratamento do suporte desengordurado com álcool desnaturado
Tipo de intervenção aquatipia
Material de cobertura esmalte para vidro Hans Barnstorf, tinta preta F 4044
Medium/veículo óleo de linho refinado Winsor & Newton
Temperatura 600oC, 650oC, 700oC, 750oC
Observações o esmalte em questão revelou uma fidelidade bastante grande na 
reprodução de tramas por aquatipia e uma fixação constante num espectro 
de temperaturas entre 600oC e 750oC, sendo que nos 750oC se verifica um 
ligeiro desvanecer da imagem
Nome Ficha técnica nº 8 - aquatipia, pintura a quente por papel de transporte
Data Janeiro 2013
Denominação do suporte vidro soda-cálcico, flot
Dimensões do suporte 20x14x0,4cm
Tratamento do suporte desengordurado com álcool desnaturado
Tipo de intervenção transferência de imagem por papel de transporte
Material de cobertura esmalte para vidro Hans Barnstorf, tinta preta F 4044
Medium/veículo óleo de linho refinado Winsor & Newton
Temperatura 600oC
Observações para a fabricação manual do papel de transporte utilizou-se papel de baixa 
gramagem (papel de cenário), bastante permeável à água, coberto com 
uma solução de gelatina alimentar em folha Jerónimos, dissolvida em água 
quente, numa proporção de 1 para 2, aplicada à trincha, num mínimo de três 
camadas, em combinação com verniz acrílico em spray
Nome Ficha técnica nº 9 - gravação com ponta de diamante
Data Novembro 2012
Denominação do suporte vidro soda-cálcico, flot
Dimensões do suporte 12x12x0,4cm
Tratamento do suporte gravação direta com pontas de carboneto de tungsténio, adaptadas num 
berbequim elétrico, que raspa a superfície em movimentos rotativos e que 
retira matéria (a)
Tipo de intervenção tintagem segundo o método calcográfico (b)
Material de cobertura tinta de calcografia Charbonnel
Medium/veículo óleo para calcografia Charbonnel
Temperatura trabalho a frio
Observações o movimento rotativo do berbequim provoca alguma resistência à gravação, 
não permitindo um desenho fluido
(a) (b)
Nome Ficha técnica nº 10 - gravação com ponta de diamante e fusão
Data Novembro 2012
Denominação do suporte vidro soda-cálcico, flot
Dimensões do suporte 12x12x0,8cm
Tratamento do suporte 1 - gravação direta com pontas de carboneto de tungsténio, adaptadas num 
berbequim elétrico, que raspa a superfície em movimentos rotativos e que 
retira matéria
2 - tintagem segundo o método calcográfico
3 - fusão de uma segunda placa de vidro sobre a imagem
Tipo de intervenção gravação, tintagem, fusão
Material de cobertura esmaltes para vidro de baixas temperaturas
Pfann-GBB creative glass supplies: FAP – BG 2474 Azul Turquesa
Medium/veículo medium de base aquosa para cerâmica e vidro
Temperatura 750oC
Observações criação de uma imagem encapsulada entre duas placas de vidro
Nome Ficha técnica nº 11 - gravação com pasta de acidulação
Data Janeiro 2013
Denominação do suporte vidro soda-cálcico, flot
Dimensões do suporte 21x10x0,2cm (cada)
Tratamento do suporte boleamento das arestas; desengordurado com álcool desnaturado
Tipo de intervenção gravação com pasta de acidulação Etchall etching creme reu sable for galss, 
a partir de máscara de verniz calcográfico Lamou r black satin hard grou nd 
Charbonnel, desenho aberto com ponta metálica (img. esq. e centro) e com 
diluente a pincel (img. drt.)
Material de cobertura esmaltes para vidro de baixas temperaturas
Pfann-GBB creative glass supplies: FAP – BG 4110 Preto
Medium/veículo óleo para calcografia Charbonnel
Temperatura 600oC
Observações com este método obtêm-se resultados semelhantes ao processo de
água-forte em chapa metálica
Nome Ficha técnica nº 12 - gravação com pasta de acidulação
Data Janeiro 2013
Denominação do suporte vidro soda-cálcico, flot
Dimensões do suporte 24x36x0,4cm
Tratamento do suporte boleamento das arestas
desengordurado com álcool desnaturado
Tipo de intervenção gravação com pasta de acidulação Etchall etching creme reusable for glass, a 
partir de máscara de emulsão serigráfica
Material de cobertura tintagem segundo o método calcográfico com tinta de calcografia
Charbonnel
Medium/veículo óleo para calcografia Charbonnel
Temperatura -------
Observações a gravação com pasta de acidulação apresenta uma aparência fosca, 
rugosidade e texturas suaves e uniformes por toda a superfície; a utilização 
da emulsão serigráfica como máscara permite que uma imagem num fotolito, 
exposta à luz UV na prensa-estufa, seja transportada de forma muito literal 
para a superfície vítrea
Nome Ficha técnica nº 13 - slumping
Data Abril 2013
Denominação do suporte vidro soda-cálcico, flot
Dimensões do suporte 15x10x0,4cm (cada)
Tratamento do suporte -------
Tipo de intervenção slumping sobre placas de ceraboard escavadas com goivas
Material de cobertura tintagem segundo o método calcográfico com tinta de calcografia
Charbonnel
Medium/veículo óleo para calcografia Charbonnel
Temperatura Full ↑ 750oC
1h ↔ 750oC
Full ↓ 30oC
Observações obtenção de um relevo suave e pouco profundo, aos 750oC
Nome Ficha técnica nº 14 - slumping
Data Abril 2013
Denominação do suporte vidro soda-cálcico, flot
Dimensões do suporte 15x10x0,4cm (cada)
Tratamento do suporte -------
Tipo de intervenção slumping sobre placas de ceraboard escavadas com goivas
Material de cobertura -------
Medium/veículo -------
Temperatura Full ↑ 850oC
1h ↔ 850oC
Full ↓ 30oC
Observações obtenção de um relevo intenso, aos 850oC
Nome Ficha técnica nº 15 - slumping
Data Abril 2013
Denominação do suporte vidro soda-cálcico, flot
Dimensões do suporte 12x7x0,4cm (cada)
Tratamento do suporte -------
Tipo de intervenção slumping sobre caulino escavado
Material de cobertura tintagem segundo o método calcográfico com tinta de calcografia
Charbonnel
Medium/veículo óleo para calcografia Charbonnel
Temperatura Full ↑ 750oC
1h ↔ 750oC
Full ↓ 30oC
Observações obtenção de um relevo suave e pouco profundo, aos 750oC
Nome Ficha técnica nº 16 - sandblasting
Data Novembro 2013
Denominação do suporte vidro soda-cálcico, flot
Dimensões do suporte 22x20x1 cm
Tratamento do suporte desengordurado com álcool desnaturado
Tipo de intervenção sandblasting, testagem de diferentes pelculas de máscara
Material de cobertura -------
Medium/veículo -------
Temperatura -------
Observações as películas vinílicas mais finas são adequadas para trabalhos de baixa 
pressão e texturas superficiais; as películas com espessura superior a 0,5mm 
resistem a altas pressões e são adequadas para trabalhos com múltiplos 
níveis de profundidade ou mesmo perfuração total
Nome Ficha técnica nº 17 - sandblasting
Data Novembro 2013
Denominação do suporte vidro soda-cálcico, flot
Dimensões do suporte 22x20x1 cm
Tratamento do suporte desengordurado com álcool desnaturado
Tipo de intervenção sandblasting, com utilização de resina acrílica Vénus (cola branca) como
máscara
Material de cobertura -------
Medium/veículo -------
Temperatura -------
Observações a utilização de cola branca, como máscara, permite desenhar com pincel e 
trabalhar de uma forma muito livre; no entanto, possui baixa resistência a 
altas pressões

